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EL TE&TBO DE LOO SIN TEATRO 

ANTEOEDEN!BS 

LA CIRCUNSTANCIA SOCIAL 

La circunstancia social en que nos desenvolven.os, 

engendrada por un pa!s altamente explotado que sufre una 

•crisis económica•, trae como consecuencia que las activida­

des art!aticas, por no servir para satisfacer necesidades c~ 

linarias sean 'depreciadas', económicamente releeadas. 

Es as! como, dentro de este merco social, entre 

otros más se dan dos aspectos1 Por un lado, existen loe es 

pectáculos elaborados por .los que detentan los espacios de 

representación que se venden a precios exorbitantes, y no 

precisamente por e.l profeeionalismp de los artistas o la ca­

lidad del espectáculo. 

Bn el otro aspecto, las obras elaboradas por los 

erupos denominados "independientes", los cuales por lo gene­

ral crean a partir de escasos recursos y no tienen W1 espa -

cio para representar, lo que no quiero decir que no sean pr~ 

fP.sionales o no ten5an calidad, ::iero no pueden cobrar (por 

los trámites para con el fisco, loo 'derechos del autor•· de 

la3 obras ~ue ~e representan, rte.} y sin crr.bargo, si logran 

consec:uir un nspc.cio, casi se les cobra por otorgárselo ( o 

abiertamente se expone la situación coao un negocio y se ti,! 

nP que· pb.:;ar por Pl cap~.eio) y se len t'l'ata cual si estuvie-
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sen recibiendo grandísimo favor, 

LA.. CIBCDNSTANCIA PARTICULAR 

La carrera de Literatura Dramática y Teatro ofrece 

un vasto campo que puede abordarse por 'escalones•, Eo decir, 

el que incursione en un úrea, si se capacita lo suficiente, 

puede explayarse grandilocuentemente en los campos en loe 

que participe. 

Según los recursos: creativos, humanos, económicos 

(en este.orden), le es probable escribir un texto dramático, 

ejercer la docencia al capacitar actorc3 para la repl'esenta­

ción, dirigir a los mismos ac~oree que entrenó y, ei ee nec_! 

sario, actuar en el espectáculo. 

Cito estos datos que son bien conocidos porque co.!! 

eidero que es con·1eniente que eet~n plasmados, pues analizando 

lu situación social del pa:!e (análisis que consideremos pert,! 

nente tratar en otra ocasión, para no salirnos del tema que 

abordamos), conocer cual ea la reacci6n que se da para con el 

arte y el saber que somos muchos en la misma problemática (por 

lo menos la gran mayoría de mis compaz1eros de generación), loe 

cuales nos hemos preparado para representar un trabajo oon 

calidad profesional f sin Rmbareo no te~cmoo aapaoió donde r_! 

presentarlo, 

Reto hizo que loe conocimientos que iba adquiriendo 

en el transcurso de la licenciatura los llevara a la práctica 

en 'llUSCa de unos eepec:!ticoa 

OBJET IVOO : 

Crear un grupo de Teatro 

Bl grupo y la calidad profesional 



No ha de invertirse mucho .dinEro 

Sustituir elementos escenográficos 

(el cuerpo de los actores) 

Crear espect&culos para cualquier sitio 

Invitar con el e~pectáculo & transformar 

la realidad 

CREAR UN GRuPO J>B TEATRO 

l 

Los sujetos que se reunan pera hacer Teatro deben eatar 

dispuestos, por las exigencias tan dif{c1lea a las que se 

enfrentan cuando se deciden a proihtojr un fen~mc!'lo &4.-t:!stioo 

en una sociedad que repudia toda actividad espiritual, si ea 

preciso, a morir en el escenario defendiendo su posici6n 

ante la vida. 

Blloe tienen que aabarc•e qu& manera lo consiguen, pe.ro 

toda su actividad debe tender a la creación artística. Aun 

si han de solventar sus necesidades primarias mediante un 

trabajo asalariado o ei manifiestan un determinado estado civil. 

Porque 

solamente por una continua renovación de nuestra 

relaci6n hacia lo que pasa .. a nuestro alrededor, 

podemos crear unA "otitud !?:?.Ci!l nuontrv 0:1010. 

Ba el proceso el que nos transforma, la necesi -

dad de nuestra elecci6n debe ser puesta a prueba 

cotidianamente a trav~e de nuestro trabajo con 

tales exieencias inhumanas que pocas personas r~ 

sisten: loe que están animados por una necesidad. 

irreductible, las "beutias de carga" que anulan 

la inercia que nos deja satisfechos con resulta­

dos superficiales, ya no se trata de ser misione 

ro o artistu orieinal. Se trata de eer realiataa. 



Nuestro oficin PS la , .. ·m il>i 1 idad rlc cambiarnos 

y, de este modo, cambiar la sociedad. !io debe 

preguntarse: ¿Qué significa el Teatro para el 

pueblo? Es una preP:'lJ.11tH demaeó.~ie!t. y ee:téril. 

~~s bien: ¿Qué sienifica el Teatr~ para mi? la 

respueota convertid:l en acción sin comprornisoa 
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ni :nira.nientos, será la revolur.i6n en el Teatro. (1). 

Se debe crear deudo la nada y deode lo más honesto de sí 

rnisrau. 

Desde la nada porque los m~todos tradicionales deben ser 

rechazados junto con la postura de crear espectáculos s6lo 

para divertir. Re!r puede considerarse como manifestaci6n e~ 

piritual, pero hacer reír para relajar el espíritu y entorp.J! 

cerlo es alinearse a intereses bastante e¿¡oietae, .en un mo -

mento en que eabemoe que la situaci6n exiee estar alerta an­

te el evidente ascenso de actitudes fascistas. Crear desde 

la nada porque s6lo se cuenta con el cuerpo y la voluntad de 

hacerlo. Y confiar ein descanso en que esto ee suficiente p~ 

ra lograrlo. 

El cerco del 'Ceatro puede ser roto. Tu Teatro 

puede usarse como un ob'jeto de cambio en una 

realidad sin Teatro, para acercarte y confron 

tarte con ¿¡ente cuyas necesidades son distin­

tas de las tuyas. 

Pero debes descubrir una nu~va humildad. 5er 

un extranjero que b:iila, l::t ~ente se agrupará 

a tu alrededor porquP h~s aceptarlo no ser el 

ombligo de este ore:uniH11.o viviente, que no es 

•tu• público. A pesar tie to~!o debes tent:'.t~ la 



roiemn. fuerza, la misma tenacidad, el mif1mo 

coraje p:.·rn. todo f!l tiempo seguir adelante. 

Exis"tcn fueri.aa oocuras que ciegan. V exis-

ten fucrza3 oocur~o que cscl~recen. (2). 

Mas el espíritu de la época clama por un entrenamiento 

elevado. Y·no ea que haya (aunque buena falta le hace) de 

instruirse al p11blico. Se trata de reproducir un conflicto; 

Es decir, representar maneras diferentes de pensar, filoso­

r!aa contrarias. :lG trata de clcYur c:Jpiritualment~ el pd. -

blico, de subirlo al nivel en que se tiene al nrte y no de 

bajar al arte al nivel en que se tiene a la gente. 

Ningún derecho asiste a pretender ser distinto. 

Es moralizante e ingenuo apelar a un derecho 

que únicamente se encue~tra en las constitu­

ciones o en el mundo de las ideas y que a v~ 

ces ni siquiera allí se encuentra. 

¿Un derecho conquistado por quién? ,;con qué 

fuerza? Si la fuerza, controlada o violenta, 

d~ lu uuturiu~u y Je l~~ diotin~a~ r..::.yor!~n 

no puede conceder a la larga este derecho, •.!! 

tonces eo un suicidio mostrarnos con todas 

nuestras aspiraciones, con todas nuestras ne­

cenidades. Corremos el riesgo de ser catalog,!! 

dos como "p!-cadores", "enfermos", "socialmen­

te desadaptadosº, "asoci~lea 11 • 

Es necesario crearse una trinchera. (3). 
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Conseguir en nosotro::; mismo9 hacer más librc:: al ser hunl!.!no 

y mostrar la libertad que al canc(~n:u:;; com0 u111:t pauta a la 

cual todos tienen acceso. 

Tal def'inición se basa en lo sigui~nte: !U artc> mani­

fiesta lo más elevado del hombre y, por lo tanto, no puede 

encadenarse a intereses parciales. 

Una triste verdad dice que cull?ldo se ea 

poco numerozu nada puede hncerser que 

al fin uno quedará siempre reducido a 

no ser más que un instrumento en las ~ 
nos de quienes controlan las i:;randee in!, 

tituciones, y (!Ue tienen el poder de a-

brir y cerrar las f'uentes de nuestra 

subsistencia; que fatalmente, ~erá nec.! 

sario integrarse o bien quedar reducidos 

a la inactividad y a la ineficiencia. 

El que todo esto sea f'also es algo que se 

puede mostrar por experiencia. 

Quien no ncepta una sociedad y una cult~ 

raque le son impuestas, sino que busca 

una sociedad diferente y su propia cult~ 

ra, debe cambiar la pregunta, Debe preeu.n 

tarse qu~ es lo que quiere, él, con el 

teatro de lA sociedad, 

Constatando el malestar o la imponibilidad 

de integrarse a una vida inhumuna, aleu 

nos hublan de mareinalidad de una forma 

positiva. 

Hablan de su 'locura' y la '?Y.al t~n ~Orr·o a.!, 

go e. de.fendor. 
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Fero la mareinal idad y la l ocurn son prPci­

eaii~c·nte lo que CO!l'1buti:::os a fin de permane­

CE-r ficlr.s a nues tr~o ncce3iUudea f'undau,en-

tblc!l, rel:usando quedar reducidos a la imp.2 

tcncia y al silencio. No dejarse domesticar 

no significa refugiarse en la marginalidad 

y la locura. 

Esto ei~ifica no dejarsP 'domesticar por• 

la marginalidad y •por• la locura. 

El Teatro es d~rroche, pero también ce una 

actividad socialmente aceptada. Aparen~eme~ 

te es improductivo, pero juotifica un trab~ 

~o de aru.po. Puedes proyectar en ~l tua &U,! 

ños y obsesiones, pero dándoles cuerpo, 11~ 

gando a los demás sin quedar en la superfi­

cie del idioma que tent$is en coa.ún. Es el 

medio para escapar a la razón de loa domad,!! 

rea, para romper el círculo ~~ la 2olcd~d. 

Respondiendo de este modo se responde a la 

verdad. (4) 

~in emhnr~o .el arte no ha de encadenarse a la política. 
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Eatu no impide que en ~lgunos puntos coinciden. Pero las ver­

dsde'88 creaciones del espíritu humano trascienden las ~pocas 

y pueden contener un mensaje moral o una crítica social, más 

nu por ello estancarse en un mero n.ovimiento político. Descu­

brinou<" as! que por la forma de. revelarse, nuestro teatl·o tie­

ne que vivir al .:nareen, 



con frecuencj:;· ru1;;r-• (. f!l la periferia de los 

centros y de lau c:!:1it~les de la cultura. :.:E 

un T~atro hrcho por ·~i:nl.i:-t! C'!.l.C :;¡e d~fincn t!.C­

toree, directores, aunque solalliente en nlcu -

nos casos hayan recibido una forcación teatral 

tradicional, lo que les va1e no ser reconoci­

dos cowu pro.fesionales, Sin embargo no son a­

ficionados. Cadn jornada está consagrada por 

ellos a ln ex:·•"riencie. teatral, aleu,.~ vece::: 

a lo que 11ru11an el entrenamiento, o a los es­

pectáculos por los que deben luchar a fin de 

encontrarles un público. 

Un poco por todas partee, jóvenes se rednen y 

forman grupos teatrales que se obstinan y pe¿: 

severan, ia1as sin contacto entre sí, en Eur2 

pa, Aa,érica ••• 

Pero estos grupos no pueden sobrevivir más 

que bajo dos condiciones: 0 bien instaliíndoee 

dentro del círculo de loa teatros reconocidos, 

aceptando las leyes de la oferta y l!! de=<m, 

confonnándose a loe eustoe de la moda, doble -

gÚndose a las pre.ferencins de los ideólogos P.2 

líticos y cul tursles; o bien consieuiendo ind_! 

vidualizar, a fuerza de trabajar, un espacio 

propio, bu.<Jear.do lo escencial u lo cual perma­

necer .fieles, esforzándose a obljP,ar a los o -

tros a respetar esta diversidad. 

Quizás se~ aquí, en el tt--rcer teatro, tlonde se 

pueda ver, m.!s allá de la motivaci oncs •u pos­

~eriori', lo que constituye la materia vivien­

te del teatro y lt'! <l.::• este lej:mo seontido que 
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u::r"c cn.,r:;!u:o y q;.ic a pcu:!r de todo, hace 

que, en nuestra sociedad, est~ todav!a vivo, 

Distintos hombres en distintas partee del 

mundo viven el teatro como un puente, siem­

pre frágil, entre la afirffiaci6n de eus nec~ 

sidades personales ~ la exigencia de conta­

giar, con ellas, la realidad que los rodea. 

¿Porqu~ justamente escoBer el teatro como 

ractor de cambio cuando todo el aundo eabe· 

mu7 bien que hay otros factores qm• deciden 

la realidad en que vivimos? ¿es pues una 

rorma de ceguera? ¿una mentira vital? 

~uizá el teatro permita a estos hombree la 

manera de estar presentes -lo que los crít,! 

coa llamarían "nuevas formas expresivas"­

de buscar relacionee mds humanas entre hom­

bre y hombre, para realizar una célula so -

cial en el seno de la cual las intenciones. 

las aspiraciones y las necesidades persona­

les empiecen a transfor~arse en acciones. 

Esta actividad es ~witificadR d~ede el 

ex1;er1or co•o un"imper.,t~vo ~tico, que no 

se limita a la sola profesión, sino que se 

extiende a la totalidad de la vida cotidia­

na. ¿Blecci6n irrisoria? Pero quienes lo ~ 

cen pegan el precio, (5). 

g 

El arte se ha tornado as! en le manifestación m"8 vital y 

profunda de nuestra existencia. Es lo que permite afirmarnos 

en Un n.undc que rechHza éuP.lquier asomo de espiritualidad 0 t.! 

ch1Índolo de 'locura•, Es lo que nos permite desnudarnos, lib.!!, 

rarno!: r:n un ~1undo que no aceptamos. 
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¿Porqué nos interesa el arte? Parg. cru.:ar nut~stras .fron­

teras, sobrepasar nuestra~~ lirnit~.:i.cio:'1es, col:r.ar nueutro va.cío, 

col:narnos a nosotros rr.ismoa. N'o e:.J una condiciSnr ea un pro~e­

so en el que lo oscuro de nosotros so vu~1ve rie pronto tranep~ 

rente. 

En esta lucha con la verdud íntima de cada 

uno, en este esfuerzo por dP.sen1:1~.ncarar el 

disfraz vital, el teatro, con su percepti­

vidad carnal, en ·eate·lugar de provocaci6n, 

el actor (el ser h1:lJDWlo) es capaz de desa­

fiarse a e! mismo y a su [•Úblico, violando 

estereotipos de visi6n, juicio y sentimie.!! 

to; sacando más porque es el reflejo del 

hdlito, cuerpo e i~pulsos internos del or­

ganismo humano. Este desafío al tabú, esta 

tresgree16n, propo~cione el choque que a -

rranca la máscara y· que nos permite ofrece~ 

nos desnudos a algo imposible de definir 

pero que contiene a la vez a Eros y a Car.! 
tes. (6). 

El GRuPO Y LA CALIDAD ?Ro~·~m;AL 

En cuanto a la actuaci6n•· l1L.1!I'!<paraci6n de actores, la di­

recci6n de actores y el poema dramático. 

a) La Actuaci6n 

El trabajo del actor es bastante inerato, y más en un sis­

tema socioeconómico en crisia como el que padecemos, ~rncias a 

los ciclos de la "evoluci&n11 del cu.,itali:.;r~o: incor.prcndido por 

todos, mal pagado, mal comido, mal dormido y exprimido !lasto el 

agotamiento. 
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Aquí se ?iensa que prestar un espacio a un grupo de teatreros 

profesionales pero independientes, para representar su obra,' es 

hacerles un favor inmensurable. Pero no se toman en consideraci6n 

los beneticios socielea, culturales y econdmicoa que obtienen loe 

"prestadores• porque en su loc;al se llove a cabo el espect4culo• 

Aparte de l.oe obetácul.oa externoo de todo tipo, el actor debe 

exigiree una actitud de total entrege1 

••• Bn una lpoca donde la fe rel.igiooa está 

considerada oomo neurosis, noe falta la me­

dida para juzgar el &xito o el fracaso de 

nuestra vida. Sean C!ualea sean l.ae motiva 

ciones peraonaléa. y ocuÍtae que te lüÚi.traído' 

al teatro, ahora que ejerces esta profesi6n, 

debes encontrar un'.sentido que vaya milo'allá 

de tu persona, qué te aitde socialmente freE 

te a los deme. 

sdlo en l.ae catacuabaa puede.prepararse una 

vida nueva. Wse ea el lugar de quienes, en 

nueetra &poca bueco.n un compromiso espiritual . . 
y no tienen atedo;a la confrontacidn difícil. 

Eato supone coraje: la mayoría de la gente 

no tiene necesidad de nosotros. Tu trabajo 

es una forma de meditaci6n eocinl •obre tí 

mismo, sobre tu condicidn de hombre en una ·~ 

ciedad, y sobre los acontecimientos que tocan 

lo n.áo profundo de t! mismo a travd'o da ln ei;:. 

periencia de nuestro ti,llpDo Cada representa­

ci6n de este t~atro precario que choca contra 

el praematismo cotidiano puede ser la dltima, 

y t~ debec considerarla como tal, como ~u po-



sibilidad de ri""er.r·.:tT"Jtrarte, i:irici·-~tr'lo .? l o::i 

de:nás el saldo .de cuentuo de tuo ~ctoD, tu 

te:;)tarr.ento. 

~i el hi:-c!'?o t~t }.:fr t:.~t.1.11· .~i~:;J • .Li'J.Cd. i;,.hiv •.:8i..,¡ 

para tí, entonces uul't,;:ii·~ un Teatrú nuevo, 

( • • •) 1.U10 nU€Vh l"(~lociú:-.. S l.' t.Otablecerá en -

trP tl'i r.1isr..v y los ;,ombres (!ue ~o=- 1:.. !..:trJt. 

vicn&n u verte porque le necesitan. (7). 
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r:o imrrnrtn GUc e~ actor tenee que trab::-~jt•1· por un salario para 

c:ue pueda ir i:.uri endo. Lo it: :• J!'tantc: e:s ~ue adc:itu c:ue todos sus a_s.· 

tm: es+::4:n PnC'~'.1!.:r:·~d.:is a c:-.:.o.r riera lo~ d-:;t:c!s. Acl·ptr.i·sr· cor"o el que 

v~ a r..o.:1trar draJUUJ (:ice iones, contradiccione1:1, conflictos) pa.ru 

los r:trt.•a, -:s ncerrtri.r ·:iut.· ln actividad prin.orclial ::ierá la de mostrar 

al .JE-r } hlk.t''i:J y t.H ;i'Jsibilidud de tran~formarse, revoluciona1·2c en 

8U .!~..:E.r\· .. ,l1i::.ic·r:to,,el t:-abajJ d~l actor e!:I crl..'.ar u ¡iu.rtir de sí 

z::is:::o, ;--i.:~!:::¿nt'· al ¡>er<"!nnaje, ;;egún lo. hayt.:. analizado; entr~ 1:.Ús 

cxhuustiVé'.z~.ente n:é.s riqueza. Para el actor, la ''verdad escénica" cu 

un 1jU(:o8'0 en SC'rio'. D1.:-be cre:cr lo que hace en t:l escenario y ent.on­

c~s torn: ... :rse así en lo qut: rPal::.ente debe: ~er el ho.:ibrc: el actor 

C.t;'.' la viüa, el centro <!el Universo, el duc:i.o de ::>u pt"opi<l destino. 

Ad· t:::fo llc·.¡o. a caOo un d00l~· ju~go, 4uc por :Jf?r el OUC' lo r1Ja­

liza eut:! rr.cf:.; in~·erto.do en 61. For'\i~a)pe.rtE: r.1ueotra quizá a un per 

sonaje que es e~vuelto, arrastrado Pór'1as circunstancias. ~~ro co~o 

actor, cor:o c:rE>ador, co:rio trnnst'ormador de los fcn6::.tmoa soci:;les, 

al analizarlos, tienl' u:áu prob:.lbilidad de contl'olurlos: m::tú dr.nti!o 

de la tor.1.¿iuta, p'?ro unt~s yr.t (':;;tuvo .fut.lr:.!., la vlo dr lejos, pulp6 

las consecu"ncias :: Ae:tbf? e 5":",o 110: in:.~1·las. 
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Auinii.,mo muestra a los demás el dominio que se puede ejercer 

sobre ellns (aun si sucumbe), 

Y ya que 

••• Eliminando gradualmente lo que se demostraba 

como superrluo, encorttramos que el teatro puede 

existir sin maquillaje, sin vestuarios es1-cie1es, 

ain escenografía, sin un espacio separado para la 

representación (escenario), sin iluminación, sin 

erectos de sonido. No puede existir ain la relac-ión 

actor - espectador en la que se establece 

la relación directa y "viva", (8), 

O sea, considersmoe que loa elementos esenciales, sin loa CU;! 

les no puede darse el renómeno denominado Teatro solamente son dos, 

a saberr el actor y el espectador, Todos los otros que pudieran me.!! 

cionaree, puede, de alguna manera, prescindirse de ellos. Por ejem­

plo, el vestuario, aunque sirva para acentuar la rorma en que la 

gente se cubría en una 'poca o lugar determinados y con ello contri 

buir a meter al pdblico en la acción que se escenirica, puede sin 

embargo sustituirse con unos ademanes eapec{f'icoe, f'n:-::n.n dÜ' ouu1po.!: 

tarse características de la 'poca y una determinada manera de ha 

blar, Respecto a la escenograr!a, el pdblico generalmente acepta 

cualquier convención que se le presente y que s~ estructure cohere.!! 

temente, Esto es, si al principio del espectáculo le mencionamos , 

sin que haya absolutamente nada en el caconario que en tal lugar 

"hay una recá111Bra estilo Luis XJ:'/ y se la describimos grsndilocuent~ 

mente, o que hey un catre o una mecedora, aceptará sin mucha reti 

cencia que en verdnd la acción ee desarrolla enmedio de los trebe 

jos que le mencionamos. Siendo así, los otros elementoa oomo son i• 

luminsción, peinado, maquillaje, etc., se resuelven con menor difi­

cultad, puesto que el cuerpo del actor puede signiricar, y por lo 



14 
tanto, de alguna forma, dar vida a objetoo y lugares inexistentea. 

¿Puede el teatro existir sin trajes y sin dec~ 

rudos? SÍ. 

· ¿Puede existir sin música que acompañe el tex­

to? 'i'ambién, la hü;toria del '11eatro lo confir­

ma. En la evoluc16n del arte teatral, el texto 

fue una de las Últimas cosas que se le añadieron, 

~i colocamos a u1. s personas en W1 escenario que 

ellas mismas hayan construido y las dejamos im­

provisar sus p8rtea, como sucede en la comedia 

dell'arte, ln representaci6n será igualmente bu.!; 

na, aun si las palabrae no se articulan y s6lo 

se muaitan. 

Pero ¿puede existir el teatro sin actores? No e~ 

nazco ningÚn ejemplo de ésto, quizá pudiera men­

cionarse el espectáculo de títeres. Pero aún así 

puede verse el actor detráu de la escena, aunque 

se trate de otro tipo de 'l'eatro. Puede existir 

el teatro sin público? Por lo menos se necesita 

un eA!JA~te.dor pn:-;. lü~.1·1::1r lR representación. 

Así nos hemo~ ouedndo con el actor y el enpecta­

dor. De esta manera ponemos. definir el Teatro e~ 

mo lo que suCede entre el ac·tor y el eapectndar. 

El Teatro tiene que reconocer sus propias limit~ 

cienes. No puede ser más rico que el cine, deje­

jemos que nea pobre. Si no puede ser atractivo 

como la televisión, dejemos que sea acético. Si 

no puede ser una atracción t6cnica, renunciemoH 

a toda la técnica exterior. 

Hay un solo elemento del cual el cinc y la tel~ 

visión no pueden despojar al 'l1eatro: la cerca -



nía del 01·gani.tU110 vivo. Debido a esto cada 

de8afío del actor, carla uno de uus actos 

mágicos se vuelve algo grande, algo extra­

ordinario, algo cercano al éxtasis. (9) 
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Fero ya que el actor ea un sujeto que trabaja, única y excluai 

vamente con au cuerpo, para lograr precisamente estados elevados, 

debe entrenarse exhaustivamente, física y espiritualmente para en­

frentarse al público, y estar concLente de que cada unu de suo re -

preüentacione~ viene a ser una trasgresión de la vida común y co -

rriente de la gente. El actor, por tanto viene a ser el prototipo 

del oer humano y, por eato, ha de tratar de ser lo más exigente po­

sible consigo miamo y lo más virtuoso -como BUjeto social- en tanto 

representa a los demáa. 

El actor ea un hombre que trab3ja en público 

con su cuerpo, ofreciéndolo públicamente; si 

este cuerpo no muestra lo que es; entonces 

no es un inatrwnento obediente capaz de re -

presentar un acto espiritual. Si ea explota­

do por din~rc j"" pn.ro. ganar e:l fttVOJ' del pÚ -

blico, entonces el arte de actuar linda con 

la prostituci6n. 

Si el actor al plantearse públicwncnte como 

un desafío, deaofía a otros y a través del 

exceso, la protanaci6n y el sacrilegio inju­

rioso se rebela a sí mismo deshaciéndose de 

su máscara cotidiana, hace posible que el ee 

pectador lleve a cabo un proceso similar de 

autopenetrac16n. ::ii no exhibe su cuerpo, ai 

en cambio lo aniquila, lo uuema, lo libera 

de cualqu1er reaiotencia que entorpece loa 



impulsos psíquicos, entonces no vende su 

cuerpo s1no lo .:la.c,.1fica. Repite ln expia­

ción. Paraquc este tipo de actuación no se 

quede en lo pa3aJero y en Jo fortuito como 

fenómeno que no pueda definirse ni en el 

'tiempo ni en el espacio, ei queremos que 

un grupo de teatro tenga como pan cotidia­

no este tipo de trabajo, entonces debemos 

seguir un método ~~pecial de investigací6n 

y ent:-cnan:1ontv. \.iV) 

lt> 

Un m~todo que nos libere cnda vez más de lRs limitnciones, de 

ln. mediocridad y de la vileza a la que nos conduce la cotidianeidad 

de una sociedad decadente. y que nos conduzca a una entrega sin re­

ticencias. Un método al cual nosotros, teatreroe sin teatro, tenga­

moa acceso porque nuestra necesidad vital da ma~ifestarnos exige el 

encuentro con nuestro propio proceso. 

El entrenamiento tal y como lo practicamos en 

Teatro( ••• ) no da la eeneac16n de conocer al 

go, de adquirir habilittR<l, E~ por c::c que llB.Ll~ 

moa de en~renamiento y no de escuela o periodo 

de aprendizaje. Si nuestros actores están incl_!! 

so formados en nuestro téa.tro no se trata de u­

na eacucl·' en el sentido habitual, porque ni 

hay enscñnntcc, ni programu de estudios {en el 

sentido habitual). Loa actores deciden y el~bo­

ran su propio trabajo. Pero para llegar a este 

punto de libertad, ea necesar~o poseer autoñi­

sciplina. F.a por ello que el entrenamiento es 

necesario para todos. (11) 

De tal forma que con el entrenami~nto se consi 



ga que el actor alcance ln esencia de su voc~ 

ción cada vez que Be entrega a un acto de si~ 

ceridad, cuando se revela, se abre y se entr~ 

ge. en un gesto extremo y solemne sin detener­

se ante ningún obstácul.o que oponga le costlJ!!! 

bre o la conducta. Y más aun cuando este acto 

de extrema sinceridad se modela en un organi~ 

mo vivo, en impulsos, en una manara de respi­

rar, en un ritmo de pensamiento y de circula-

ci6n de la sangre, cuando se ordena y se trae 

a la conciencin 1 no dieolviéndolo en el ce.os y 

la anarquía formal, en una palabra, cuando eete 

acto e.rectua.do en el Teatro es "total" 1 enton­

ces, aunque el Teatro no non prcteja de los ~~ 

deres oscuros, por lo menos nos permit~ reepoB 

der totalmente, es decir, empezar a existir, 

porque en general reaccione.man s61o con la mi­

tad de nuestra capacidad.(i2) 

(Ae!, en el escenario, ante el pdblico1) 

La acci6n debe comprometer la personalidad en­

tera del actor a fin de que su r1!acci6n no sea 

inerte, no me refjero a algo "externo" como ~.a 

rían loe gestos exagerados y las triquiñuelas. 

¿Qué ea lo que quiero decir? Ea un problema de 

la esencia más profunda del actor, da una rea~ 

cidn de su ·partP que lP. permita revelar una a 

una las distintas facrtae de su personalidad 

desde las fuentes biol6gicas e instintivas ha~ 

ta el canal de la conciencia y del pensamiento, 

pura alcan7.ar ln cinra que es tan difícil de d.!, 

finir y en la que todo se vuelve una unidad. 

17 



Este acto de develación totul del prop10 ser 

se convierte en una ofrP.ndt:! df: uno misrao que 

alcanza a trasgredir lns burreras y al nmor. 

Yo le llamo a esto un acto total, si el ac 

tot' actúa de esta manera, cr"a unu especie 

de provocación para el enpectutlor. 

(Pero, ¿qué se debe entender por "acto total"?) 

No es sólo la movilización de todos los recuE 

sos ( ••• ) es tamb1( .. L['.u más difícil de def.! 

:::.i::-, aunque 14U.Y t.a.ugible dese.e el punto de 

vista del trabajo; es el acto de mostrurHe de~ 

nudo, de arrancar la máscara de la vida coti -

diana, de exteriorizarse. No a fin de "exhibi.!: 

se", porque eso sería, como su nombre lo indi­

ca, exhibicionismo. F_.a un acto solemne y profu~ 

do de reveloción. El actor debe prepararse para 

ser absolutamente sincero. Es como un paso ha­

cia lo más alto del organismo del actor en el 

que la conciencia y los instintos estarán uni­

dos. (13) 

¡ . .; 

En el proceso tan exieente que a~ordó, el actor debe ir despre,!! 

diéndose de sus miedos, ir aceptándóae t~l como es, no debe dejarse 

reducir por sus 'frace.aos' ni vanaglorÍara·t' de sus triunfos. Siempre 

honesto de su esencia Wís verdadera y, por lo tanto, más libre. 

No podemos ocult~r nuestras cosas personales y 

esenciales, aunque se trate de pecado~. Al con­

trario, si estos pecados están profundamentP a­

rraigados -quizá no sean pecados sino tent11cio­

nes- debemos abrir el camino a lns asociaciones. 



El proceso creativo consiste ( ••• )en estruoturur 

lo que se ha revelado. ~i noH revelamos con todas 

esas tentaciones, las trascendemos y lns domina -

moa a trH.vés de la conciencia. Ente es verdader~ 

mente el meollo del problema ético: no esconder 

lo básico, aWlqUe el material sea moral o inmoral; 

nuestra primera oblieación en el u.rt;~ es oxpre::la_! 

no . ..; a través de nuestruo ;uotivo:.i m:.{F;, ri~rli•}n~1~·8. 

otra de las cosa.s ~ iinportautea es correr el 

rieseo del fracaso. (14) 
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Porque la verdadera creaci6n comienza al sobreponernos a las 

derrotas, y a toda costa continuar en la línea que nos marcamoo~ 

ya que l~ libertad surge a partir de l~ autodisciplina y el forta-

1eciruiento espiritual. Pero no nos dedicamos a nuestra actividad 

con .tanta energía precisamente para ense11ar a los demáa. 

Sino aprender con ellos lo que nuestra exict~ncia, 

nuestro organismo. nuestra experienciR pPrAonRl ~ 

única tiene que ofrecernos; para a.prender a derri­

bar las barreras que nos rodean y para liberarnos 

de lo que nos ata, para desterrar las mentiras que 

noA construin1os ~inrie.rnE'nte pRrR nuestro consumo y 

pnrn ('l de los demás¡ para destruir las limitacio­

nes causadas por nuestra ignorancia y falta de va­

lor; en suma para realizarnos. (15} 

~i el actor dedica su ~rte a la bUequcda de su realizaci6n y' 

d~ su libP.rtad, ¿otJ.iPrC' Cecir quE.• únicamente• trabaja para e! mismo, 

puru su egol&tría, para ~entirsE: aceptado acaso? o, como habíamos 

dicho, si su <:1ctiviclad está dedicuda a entretener a la gente, ¿debe 



be solamente encauzarla a exhibirse para los otros? 

No se debe penaar en el espectador mieritras ae 

acti{a. Si el actor utiliza al espectador cowo 

su punto de orientaci6n, entonces en un sent_! 

do ee eetá ofreciendo para le vente. 

La expresi6n "para el espectador" implica cierta 

coquetería, cierta falsedad, un autorregateo, ea 

mejor decir 11 en relP- iÓn con" el espectador o 

quizá hasta a pesar de él. Es en este punto do~ 

de radica la provocaci6n. 

El actor debe ofrendaree y no actuar ni para él 

ni para el espectador. Su búsqueda debe orientarse 

de su interior 'hacia' el exterior, pero no 'para• 

el exterior. ( 16 ) 

b) La. Preparaci6n de Actores 
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l::n el ~eatro de los sin teatro, la preparaci6n de actores sig­

nifica encauzar al ser·humano hacia manifestaciones más libres, más 

desprejuiciadas. Esto trae como consecuencia que loe métodos tradici~ 

nales de laa escuelas (programas y toda una gama de •materias•) sean 

inoperantes para nosotros, y así, encaucemos nuestra búsqueda a 

crear una disciplina que responda a.J.as necesidades particulares de 

cada actor. 

Aquel que forma al actor parece ser capaz de llenar la 

zona del silencio que tapn para el espectador el "ª..!:. 
creta" del actor. La. zona del silencio no puede ser 

~liminada, es el obstáculo necesario para paaar el 

umbral. Para eato 1 y no para transmitir técnicas y 

experiencias 1 sirven lo~ eocritos tJolJre el ac'tor: ha-



cen del silencio algo rudo, lo solidí~ican en 

un muro de rc¡;l<m, de t<•oríao en las qué apo­

yarse parn saltar ,,¡ otro lnclo con las propias 

fuerzas. Sabemos. en general, qué es lo que d~ 

be esperar un joven que desea llegar a ser ac­

tor: entrar en una eScueln donde la práctica 

teatral le es ensertada dividida en aaignatu -

rae. Dif!cil=cntc le suceder~ qu~ pu~dli trab~ 

jar dlll"Dnte un largo periodo con ale;uien que 

le transmita su experiencia personal, que sea 

capaz y tenga tiempo no de ensefiarle una tócn! 

ca, un saber hucer, sino de estimularlo hacia 

un desarrollo personal que pueda irse profun­

dizando durante toda su vida ( ••• ) 

Le. actual esterilidad de la tradici6n teatral 

ooliga a cada uno a recomenzar desde el prin­

cipio escondiéndose detrás de la coartada de 

que así se da a cada uno la libertad de un des!'; 

rrnllo p~rsonn.l. E:: como dc~purJtar lttd lilttH de 

un pájaro para que de este modo, en cambio, 

tenga ln libertad de volar en lao direcciones 

que quiera. (17) 
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Y~ que cada quien se manifiesta de ncuordo a la problemática 

de su particular circunstancia y la libertad sólo puede iniciarse 

a partir de uno mismo. 

Es esencial transmitir las propina experiencias 

a los derr.ás, utmque se corra el riet1go de crear. 

epígonos aue por excesivo celo sólo respetarán 

aqu\~llo que han aprendido. Es natural que u-



no empl.cce por repetir al,;o que no es auyo, 

que no pertenece n su hifltlll·.ia y no provie­

ne de su búsqueda. l>Bte es el punto de pnr­

tida que le permitirá alejarse. 

Boulez escribi6 una vez lo que !;)erm1te el 

~recimiento cultural y artístico aon las r.!:_ 

laciones entre un mal pudre y un mal hijo. 

Ser W1 'buen• padre por unél parte, y un 

'buen• hijo reapí'" •JSO por la otra, es un 

riesgo a correr. 

El problema es la carga de energía que es pue! 

ta en juego durante.la relación: si la influe~ 

cia es tan fuerte que permite ir le,ios, o si 

ea te.n débil que no produce, en cambio, más 

que un peque;no deoplazwniento, o un marchar ª2 

urE e:l sitio. 

Un reflejo condicionado nos hace siempre juzgar 

como síntoma negativo las· marcas de la influen­

cia. Este re~lejo proviene· del preconcepto de 

que e6lo ea posible la existencia de Wl modelo 

pedag6gieo1 el de nuestras escuelas. Los niños 

y.los chicos están •obligados• a ir a las escue_ 

las 'has.ta Wla cierta edad. Además, ni ellos es­

Cogen a sus m9eetros, ni lóe rnoeetroa escoP,en a 

sus propios alumnos. (18) 
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Y para que la verdadera creaci6n libre se manifieste, es nece­

sario que desde el inicio la relación se ·dé libremente. Que el ins­

tructor ·elija al que va a instruir y que este último acepte al que 

lo va. a guiar. 



(Porque de la ) falta inicinl de libertud reci 

proca deriva el que la relaci6n aparezca tanto 

m.Óu just~ cuautu máli neutra, libre J' blandu B.!!, 

a, si a cada uno le es pcru:itido hacer lo más 

posible de lo que quiere, y si ln transmisión 

de los conocimi~ntos cs·i~pereonal e ir;unl pa­

ra todos en cu2louier lug~r. r.sto es lo que, de 

algÚn modo, garantiza que la relación -obligada­

no st- trtuwfurwe en una propia y verdRdera Vi_2 

lencia. 

Pero cuando la relaci6n es libre, si nace de una 

recíprot"a elrcri6n 1;arenti7.a t:i.nto r.-ás una forma 

de justicia, cuanto más 'obli~lrá• recíprocamente 

a rut:bas partes • 

Elita recíproca elección encierra la exigencia de 

una relación pedagógica distinta, basada en un 

interc=bio y una influencia p_rofunda que llega 

hasta una relaciún en la que nQ se sabe quién es 

el maestro y quién el alunmo, 

E=to iü1plic&. UJH:t L1·uülclón viv1ente, una viviente 

trarlsmiái6n de expcri~ncinn, algo que va mliH allú 

de los principios, las teorías, las p;ant.•ralizo.­

ciones técnicas, los profesore~ con sus 11broH y 

sus proe;ramas. Implica una relnción completn en­

tre lao per>oonas. (19) 
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Ya quf> sólo verdad eran.ente peri_ ~nC"ce a uno lo que da a loe de­

más, el instructor no c1P".Je pom~r reticenr..inn al transmit¡ir su conocJ: 

miento y experic-ncurn. Y debe tratar cJc coru1e3'uir que "el actor lle­

gur. u pooecr toda:J ln::i reL~laa qut- :JC ha irnpueoto y conaiB'a pasar a 

trn.vés dP é~t:-t.tl c-~~l. s1n pt'·n.:ar, cornpon1éndolas y variándolas en el 
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en 1:1 rit!'.j,Q de tlU. trai.njo, CJUt! :.ilcunce: UlJ:..~ t':J!.'.fJi.1 U~ t1ee,UJ:'JJud y de 

libertad que pilra el que m·1ru parece • c:~1 punt.:..¡,n<!idtid'". (20) 

.:ii acaso consigue ésto, puede entonces decirse que t1l inatrll.!: 

tor cumple su función: mo~trar los cun1ino~ de libertad r¡ue nxh1tcn 

en cadn uno. 

c) La Dirección de Actores 

Que sea Brecht quien i~troduzca el tenu~ do este inciso, con su 

siguiente diálogo: 

¿Qué ht'f.Ce el dirt:....:tor cuando pone en esc<~na una obra? 

Expone una historia ante el 9Úblico. 

¿Con qué cuenta para hacerlo? 

Con un texto, un escenario y actores. 

¿Qué es lo rnáo importante de la historia? 

Su sentido, es decir, aquello que tien~ iinporto.ncia 

desde el punto de vista social. 

¿Cómo se descubre el sentido de la .historia? 

.t:;studiando el texto, las características del autor, 

la época en que surgió. 

Si la historia data de otra época, ¿es posiblP r~pr~­

sentarla con el aP.ntido exacto que le dio su autor? 

No. El director tiene que escoger unu modqlidad de 

lectura qut• interese a ,f:JU propia época. 

¿Cuál es el procedimiento· tanda.mental mediantt.• el cual 

el director expone la hi2torin ante el pdblico? 

La. disposici6n escénica, es decir, la dl3tribución de ios 

personajes, le ubicaci6n de unoe respecto u otros, sus 

desplazamientos, sus entradas y oal1das. La d1spoaición 

escénica debe narrar la historia cot1 riqi.leza de mut ices. 

(21) 
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1Jc ·,rimern izwtu.ncia pudiera paraccr que, cou lo anterior, llrecht 

trHtRse dP. decir qutl ~l dirPrtor debe suhordinnr su trnbajo al autor 

del tt"?xto. Pero nforLunada;:icnte no es así. ~~u propio desarrollo com.:> 

dirtlctor mueHtra que no eo eso lo que pretende. 

El director tiene una riqueza de posibilidades que explotar una 

vez que tiP.ne el texto eh SUH IDEUlas. Es él quien debe creur su1:1 pro­

pias acotaciones. Puede desplayar su individualidad creativa hao ta 

donde se lo permitan sus habilidades. No debe ouedar reducido a ser 

un •recreador• ,de lo que se le ocur,:ió al poeta. El director debe dnr 

su ~ropia interpretación, !lb. de trabajar en el montaje desde sus inl 
ciou y nWlca perder de viota que se trata de tll'la labor de conjunto. 

Ta:ubién para el director "el espectáculo es una red minuciosa -

mente anudada que debe infringirse, a fin de que ae liberen, en un 

:futuro imprevisto, fragmentos de nuestro pasado, de nuestras experiP.J! 

cilll3". ~l director aceptar~ que el grupo está constituido por grandes 

individu:ü.istas erupujadoa por una profunda necesidad personal y que 

queriendo aplacar eota necesidad personal, la supere., Yendo más allá, 

y encuentran las necesidades de los demá2. Se trata de romper el pro­

pio cerco en el Teatro y luego romper el cerco del Teatro. 

El director, honestamente, como parte fwidamcntal de su labor, 

. debe reconocH"r <JU~ l~ !!lti:rw;L palaL.a:•t:1. no l.e pertenece. 11 neapués ae we­

ses y meses de trabajo, viene el momento en el cual debe ponerse a un 

lado y observar, tratar de penetrar el enredo que tiene delante y el 

significado de esta nueva preDencia". (22) La cual., en última instan­

cia, sabía que habÍR de quedar en poder de loa actores. ~.ás no por 

eato uu fllnción deja de ser importante. 

d) La Ureación del rexto 

El poeta de m.rnstr.) ·rcatro, al igual que el actor, necesito. va­

lor pura decir la vcrda"d s oUrc s! mismo. A lR. vez debe tener presente 
que "lu Vl'rdnrt 110 puP.dc eucri.birse sino en lucha contra la mentira 



ni puede expresarse de modo gonéricu nmbiguo". (23) 

A pesar de que la creación a!·tística conoista en conferir 

importancia a determinadas cosas, debe tener cuidado de no caer en 

la situación de aquellos que vanamente y con subterfu¡¡ios "no dicen 

sino que la silla es silla .y que nadie puede hacer nnda si la lluvia 

cae de arriba para abajo. La verdad debe ser dicha para sacar de e­

lla determina<ias conclusiones sobre el propio comportamiento". (24) 

o uea, las concluisones han ner sacadas de· la acción. 

El poeta debe escribir no sólo para diveraión de la gente sino 

para que esta razone y pienoe por cuenta propia. Su función es crear 

un texto que ostente un tema profundo y una forma hermosa. No le ex1 

gimos acotaciones, su labor única e importantísima es la poesía. 

Crear el lenguaje escrito que ha de metamorfosearse aladamente y lu~ 

go, en el escenario, "hacer metafísica con el lenguaje hablado es h_!!: 

cer que el lenguaje exprese lo que no expresa comúnmente; ea emplea~ 

lo de un modo nuevo, excepcional y desacostumbrado. Es devolverle la 

capacidad de producir un estremecimiento físico, es dividirlo y dis­

tribuirlo activamente en el espacio, es u.aar las entonaciones de una 

manera absolutamente concreta y restituirles el poder de desgarrar y 

de mani~eatar realmente algo, es volverse contra el lenguaje y sus 

fuentes bajamente utilitarias, podría decirse alimenticias, contra 

sus orígenes de bestia acosada, es :en fin considerar el lenguaje co­

mo forma de encantamiento". (25) 

Si el poeta elige un tema profundo y que ea importante porque 

así lo define la problemática social que aborda, su misma complej;,iad 

ya lo torna bello. ~as el ~oetn no debe reducirsP- P mostrar lns cos~s 

únicRmentP como son -aunque claro que puede condenarse a ello-, tiene 

que mostrarlas como deben ser (y no prcciüamente adoptand~ una acti­

tud moralista). 

El artista está capacitado parF\ proponrr un rlantca?niento qur 

rebase la circunstancia del momento o de la época. Y debP. atrnvert-ie 



a llegar a euLu situación c~n todas sua consecuencias. 

Bl texto dramático, por lo tanto, será el lenguaje llevado hasta 

su más hermosa manifestación: un poema. 
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Sin embargo en Nuestro Teatro todo el grupo contribuye a·1a 

creaci6n del argumento, aunque haya alguien que se manifieste e~ 

clusivamente como escritor. La situaci6n la creamos de la siguiente 

manera: 

Se reúne el grupo para discutir un tema que todos deseemos 

abordar. Surgen propuestas y rechazos. Todo BQU~l Que propone el~o 

tiene que explicar por oué lo propone. Todo aquél quo rechaza, ta.!!! 

bién debe explicar por qué no acepta. Una vez determinado el tems 

(quizá con subtemae), se escenifica una primera improvisaci6n. El 

escritor (o loa escritores) plasman sus impresiones. Se plantean ok 

jetivoa que se han de investigar. Y todo el grupo, cada quien por 

su cuenta se dedica a obtener informaci6n a cerca del tema sin deavie.!: 

se de ioa objetivos inmediatos ni dejar de observar el objetivo gen~ 

rel. Se reúne el grupo y se discute el material que se recopil6. 

Te6ricamente se estructura una pequeña historia y se escenifica otra 

improvisaci6n. El escritor empieza a trabajar poéticamente, ya no 

s6lo p1asma impresiones, sino que le da cuerpo al material que le 

transmiten loa actores. Se crea una escena. Se hacen nuevos plante~ 

mientas y se investiga respecto a ellos. Se vuelve a reunir el mat~ 

rial. Se discute. Se llega a acuerdos y se improvisa. El poeta oigue 

construyendo el texto a partir de lo que los otros le ofrecen. Cua~ 

do una escena ha sido "termin~da" el escritor la pone a cont1.idera -

ci6n del grupo y expone su visi6n con respecto a elle. Escucha las 

opiniones y críticas de todos. Si el grupo acepta la propuesta del 

poeta, dicha eocena se na por conclu.i.1ta. ui .l.a mayor part.é d ~1 grupo 

no acepta lo que .propone el poeta, éste debe hacer una consideraci6n 

y, si así lo requierf' la mayoría, ha de cnn;biar sus plont<Jamier1toa. 

C.:lf.~ru que lou otros dcbE-n dur argumentos que aean válidos por el 
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respaldo teórico que los justifica. Ye. qufl "dio$ no CUJ:Jplc antojos 

ni endereza. jorobadoa". 

Una vez que de esta manera se ha elaborado el poema dramático, 

ee realiza otra improvisaci6n que abarque toda la historia, ya que 

puede darse el caso de que eurje.n nuevos puntos que hayan pasado 

inadvertidos o que_ hayan aido tocados muy superi'ir.ialmente. Si así 

resulta, el poeta entonces debe abundar en ellos. 

También puede darse el caso de aue el ooeta haya ole.nteado su 

propuesta y sido rechHzada por Pl erupo. Pero quizá luego demuestre 

qu·e tal escena que i'ue rechazada en 1tn principio, resulte acorde con 

la totalidad de la obra. Por lo tanto, quien Ahora debe hacer _u."lD. 

reconsideraci6n es el grupo. ~e realiza una nueva improvisaci6n 

abarcando todo el texto, incluyendo le parte que había sido excluida. 

Y shorA ouien decide en rorma determinante ei la escena antes rechRZ,!! 

da uo incluye o no, es el director, siempre con argumentos que respa,! 

den DU deciei6n, los cuales de todos modos se ponen a reconsideraci6n 

del grupo. Se acepta o rechaza la escena en euesti6n y se procede a 

mont&r la obra sistemáticamente. El poeta ha cumplido la funci6n para 

la que estaba encomendado: la creaci6n del poema dramático, 

NU HA DB lliifEd'i'IJt.:;E mUCHU DlNEHO 

Llegamos R P.Rt~ Oeterminacién ~ par~ir u~ qut, simplemente, no 

lo tenemos. Pero aunque lo tuviésemos.- estaríamos con lo miHmo: hemos 

decidido hacer Teatro pese a todo, 

Nuestro espectáculo y exposici6n te6rica no son s6lo muestra de 

un trabajo que nos llev6 varios artos darle cuerpo. Es también nuestr~ 

concepc16n de lo que es, para. nutH>tros, el '11eatro. Aunque padece •crá_ 

sis econ6mica• nuestro bolsillo, no nos detendremos, 

El espectáculo que proponemos busca-que la gente se ves cautivada 

con lo que le mostramos y quiera participar tumbién. No s6lo porque 

acepten nuestra propuesta teatral (y no andamos buscando precisamente 
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aceptación) o incitÚndolo, con ésta, a transi"ormar su realidad, de lo 

cual hablaremos más adeln.nte. Sino que deJeamos que el público se in­

tegre a nosotros o forme sus propios grupos y no se vea reducido a la 

impotencia y la apatía aolamente por el l"actor económico. El cual, le 

estamos haciendo ver, aunque tenga una relativa importancia, puede so! 

ventarse de otras maneras. Porque.nuestra actividad nos ha mostrados§ 

1o dos caminos: ser un irreducible luchador de todos los días "o con­

vertirse en un privilegiado de la industria del espectáculo. Pero un 

actor superespecializado es un actor que depende del público de un de­

terminado tipo de Teatro, incaµaz de estar vivo, como actor, en situa­

ciones distintas de aquellas para la.s que ha sido adiestrado. Tiene un 

adiestramiento no una disciplina." (26). 

Y para nuestra búsqueda nos parece más digno el camino difícil 

del actor que lucha todos los días, independientemente do que el "sis­

tema" lo conduzca, por su misma actitud, irremediablemente a la prole­

tarización. 

Entonces concluimos que se trata de crearle al actor una discipli 

na, ya que aceptando que el único sendero a seguir es el enfrentamien­

to con WlB sociedad que lo rechaza, la única arma. que le queda para ª.2 

brevivir como actor será la disciplina, la cual le permitirá solventar 

el imperativo de presentarse en cualquier sitio, por falta de su pro -

pio espacio, por supuesto. AdemtW que ci.ichtt. tliacipJ..ine. l~ hará mane -

jar ou cuerpo para que con él manifieste absolutamente todo: el medio 

ambiente, los objetos, su discurso. Está así resolviendo dos necesid~ 

des vitales: la carencia económica y el espectáculo, cuando ya existe 

un eBp~ctador, que en este punto de desenvolvimiento ni siquiera nos 

importa, ya que pese 1;1. tuda, el eapec-cá.culo debe continuar. Y. hemutt 

llegado u..l 1111:1nejo de lu. disciplina a ta:L extremo que ¡üi no 1ogramoa 

atraer un espectador¡ al present~rnoe, sea en un teatro tradicional o 

sea en un espacio que tomemos por asalto, de todos modos actuamos y~.! 

le para nosotros como búsqueda de lo que realmente queremos expresar 7 

decirnos n no,.otros :nismos. Y de alo;;una forma tambitln esto es trabajar 



pura. .t.us ot1·0B, la dit'erenci.·L e!:.itrioa en que ya no es en función de 

los otros. Porque tras~rede j~ trasciende lo vulgar y v;.~··llo de la 

rutina, porque debe manifestar lo :r.ás elevado y libre del ser humano, 

el arte no ea preciswnent€ la reviJJ.ución, pero ~;í algo parecido. 

El :amino que elegimos nos exige, para ._1oder cont inurtr desenvo_! 

viéndonos en las adver'su.s circunstancius que se noti presentan, un tr!; 

bajo hasta el a¿;otamiento. r:sco se deoe a que con,;ideramoa el trabajo 

como el creador de nosotros misruoa y dé la belleza y, partiendo de 

aquí, por lo tanto, consider·.·,os que la realidad debemos cotidianamente 

transformarla. Ya que para ebV precisamente sobre el mundo est~moa, Y 

la realidad más inmediata es nuestro propio cuerpo. Trabajándolo, tran~ 

f'or1nánáolo, haciéndolo obediente, waleaole, es-camos tH•ubi~n tr~1nsfor­

mando la realidad, revolucionándola. 

El entrenamiPnto más espectacular es aquel en el que 

el cuerpo vive por entero y no solamente por un proceso 

de relfexi6n intelectual o psicol6eica. Los entrenamie~ 

tos de tipo paicol6gico adormecen, son como somníferos 

para el cuerpo. Por el contrario, lR actividad física de 

ciertos entrenamiAntos irradia enere:ía. El secreto: como 

irradiar energía sin dispersarla, sino concentrándola 

hacia una cierta resistencia, d~ m~n~rg que ln velvciJaU, 

el peso se transformen en fuerza. En el entrenamiento, 

ea el ejercicio el que ~rea una serie de resistencias. 

La energía topa con un ob~táéulo y debe transformarse. 

De ahí surge el momento dramático, 

El espectáculo refleju ~l entrenamiento. Si tienes un ' 

entrenamiento que doma al cuerpo, esto se verá en el ea 

pectáculo. Ya que el entrenamiento, aunque pueda impr! 

sionar por sus resultados técnicos y expresiv~s, en re~ 

lidad es un medio para colonizar el cuerpo, parH dnrle 

una nueva í~orma de cultura ditigida desde fu~ra: la quB 



el cerebro ha decidJ.do 4ue es la buenu. Y esto 

t:te encu~utr&. en el espectáculo. !:)i ue hace un 

entrenamiento muscular, r.;e tiene un espectáculo 

muscular. Si se hace un entrena.:niento 11 soporífero 11 

de tipo psicológico, .el espcctácul.o lo muestra. 

( ••• ) La C>illtidad de la energÍa que te dirige en 

el entrenruniento es la m1sU1a que te dirige en el 

espectáculo. El momento en que el entrcn:lmiento 

lleea a ser un espectáculo corresponde a aquel en 

el que adquiere un uso social. (27) 
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El teatro es una trasgresión de la cotidianeidad, o ¿acaso no 

es tal reunirte con otros inconformes como tú a entrenar su cuerpo 

y, por que• no, hacerlo hermoso, y luego de un largo periodo en las 

catacumbas, forjándote sin miramientos, sales y en cualquier sitio 

te plantas y germinas tu rebeldía, la cual, desnudo, muestras a los 

otros? ¿No es una revolución en la que llevas como arma únicamente 

tu cuerpo? 

la plata es otro tipo de enfrentamiAntoe con lñ Súcicdad. Por 

el momento, nuestro teatro no la necesita para manifestarse. 

SU'.:!TITUIR ELEMEN•ru; ESCENOOHAFICOO 

(El cuerpo de los actores) 

El cuerpo humano siempre ha Dido la base, en la creación de 

los objetos como principio esencial de la evolución de la cultura. 

Veamos cómo se ha llevado a cabo este desenvolvimientos 

Los dedos de la mano forman una concavidad en la 

que intentnn apresar parte del ser tocado. Lo hacen sin 

preocup~ción por ln estructura, la articulación org~ 



nica de la presa. ~i en esta fase la lastiman 

o no, a decir Vt:!rdad es indlfer~nte. Pero algo 

de su cuerpo debe entrar en ese espacio, con­

virtiéndose así en prenda. El espacio dentro 

de la mano crispada es la antesala del hocico 

y del estómago, por el que la presa será defi­

nitivamente incorporada. ( ••• )Entre lo~ hom -

brea, la mano Que va no suelta se convierte en 

el símbolo del pu.ier. ''Lo puso en sus manos". 

"Estaba en su mano". "Está. en la mano de dios". 

Expresiones similares son frecuentes y famili~ 

res en todas las lenguas, 

La presión puede acrecentarse hasta •aplastar•. 

Cuanto más poderosa es la presa, tanto mayor la 

presión, que puede llegar a aplastar. Si se ha 

tenido que sostener una dura lucha con ella , 

si la. presa. constituye una· seria amenaza, si 

provoca la furia o, peor, si hiere se lo hará 

sentir y se aplastará más fuertemente de lo que 

sería necesario p~ra la propia seguridad. (26)• 
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Vemos entonces como, luego;.de solventada la supervivencia, la 

necesidad de afirmarse es lB que i'mpulsa al hombre a reali1.ar la 

transformación de su medio a partir de lo único con lo que cuenta: 

su werpo. 

• El no. 26 cita a Cannetti. (Bibliografín al finul). 



Rl instrumento :mís notorio del poder, que el 

hombre como muchísimos animales lleva consigo, 

son los "dientes 11 • La hilera en que están dispuestos, 

su brillante lisura., no pueden compararse con ni~ 

nu. otra parte activa de su cuerpo. Se lea podría 

designar como el primer ordenamiento , ( ... ) serÍfl 

igualmente impresionante aunque uno sólo tuviera dos 

dientes. son liaos. sun durus,. no ~cden¡ s::i 1'?B pu~dt: 

comprimir sin que cambien de volWnen; obran como 

piedras engastadas y pulidas con esmero. 

Ya muy temprano el hombre utilizó todas las piedras 

posibles. para fabricarse armas y útiles, pero tardó 

mucho hasta que supo pulimentarlas hasta darle la 

lisura de los dientes. Es probu.ble Que para pulir la 

constitución de los útiles, los dientes lea sirvieran 

de modelo. 

Los dientes son los guardas armados de la 'boca•. 

Este espacio deveras estrecho es la imagen primigenia 

de todee las •c::írcclco •. ( ••• } :to saría. ~quivoctttlo 

suponer que realmente hubo una oscura influencia de 

las fauces sobre éstas. 

La 'estrecha' garganta por la que toda presa ha de 

pasEt.r, ea para los pocos que aún pasan con vida, el 

último de todos los horrores, 
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La fantasía del hombre siempre se ocupó de est~ etapas 

de la incorporaci6n. 

La mano alcanzó su perfección por otros caminos, por 

los caminos en los que ha renunciado a la violencia 

y a la presa. La verdadera •grandeza de las manos• 

está en su •paciencia•. Los tranquilos y acompa.sados 

procesos de la wano b.Wl creado el mundo en el que 



queríamos vivir. g1 alfarero, cuyas manos saben 

:nodular l.u arcilln aparece como Creador ya al c2 

:;icnzo de lu biblia. 

!.a mano que recoge agua es el prirr.er recipiente. 

Los dedou de ambas mano.u, que oc trenzan entre sí, 

f'orman la primera canasta. ( ••• ) ~e tiene ln sen­

sación de que las manos ll.even su propia transfoE 

mación. No basta con que ésta o aquélla conformH­

ción exitttn Yf!~ en el entorno. Antes de quP. el hom­

bre primigenio ir1ten~e darle forma, sua manos f d.!;. 

bP.n comenzar por •represPnt~r•. 'Puede OUP tiPmpo 

etni:a hRyu habido c?.scaras Vttcin<lnn como nueCC'B de 

coco, pero estas eran arrojadas sin prestarles 

mayor atención. Ha.stE:I que loa dedos, que formEtn una 

concavidad para recoger agua, hicieron realidad la 

primera fuente. Uno se podría imac;innr que los obj_!! 

tos, en nuFstro sentido de la palabra, objFtos a loe 

que corresponde un valor porque los hemos hecho no­

sotros mi~mos, existían primero como •signen de las 

manos'. Part~ce haber un punto c~ntrRl de enorme i!!_ 

portancia, donde el nacimiento del lFnguaje geetuaJ 

correpondía a aquel plac~r de dar for111B a loe objetos 

uno"mismo, mucho antes de intentarlo realmente. Lo 

que se reprm::rnntHba con ayuda de lns manos, sólo máa 

tarde, una vez que bahía sido rPoresentado sufciente­

mr·ntc oc hl;o realldad. 'Palabro.a y ob,ií:'tos' s~rísn 

pues <:manación y rf'sultP.dO de una única experiencia 

unitaria, precisf(mente li:1 de la •reprenentttci6n por 

lr.n rnanon•. 1rodo lo qur P..l homhre es y pue:de, todo 

lo out:> en un sí'utid.:i rt-pl'f-sr.ntativo constituy~ su 

cu1 tura, Sf! lo 1ncorpor6 por trdnsforma.ciones. Manos 

34 



y rostros :fueron los vehículos propi1-1mente 

dichos de esta incorporaci6n. (28) 
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La a11terior exposici6n te6rica nos perndte ufirmar que todoo 

los objetos pueden ser creados a partir del cuerpo entero y no s6lo 

de las manos. El actor debe poner en juego el infinito recurso de 

su expresi6n corporal, su imaginaci6n y su fantasía -respaldado 

por su entrenamiento- pare. resolver lu a\lótmcia de elementos ese!_ 

'nográficos: a través de sus sentidos debe hacerle sentir al espect.!!: 

dar. O sea, si el personaje está en el campo, el público ha de se~ 

tir no la brisa, pero sí el placer de sentir la brisa que transmite 

el autor. No el olor, pero s! el placer del olor del campo. No la 

silla desvencijada en la que se sienta enmedio de una choza sewide­

rruida que le sirve de hogar, sino el sentimiento que surge de sentl\,r 

se en ese silla o de dormir a la intemperie, en una circunstancia dada. 

Porque si el actor sugiere no s61o verbal, sino más que nada 

simb6licamente los elementos que ae hallan en el escenario y a partir 

de ahí les da vida tomándolos de la forDla en que se estipularon en 

la convención escénica, el espectador tiene que aceptarlo. 

Lo que cuenta es la calidad de la eacenificaci6n, determinándose 

a través del actor y a partir del trabajo que éste le haya dedicado. 

Claro, con su cuerpo, ya ~ue él sienificn todo el universo quP lP 

rodea. 

CREAR ESPECTACULOO PARA CUAI,QUIER :HTIO 

Una vez solventadas las dificultades de la esct-nogn1fía, oue 

vendría a ser uno de los elementos :ná9 important~a rn los cunlec se 

ha apoyado el 'reatro •tradicional', los otros elementos, como ven -

drÍan a ser vestuario, maquillaje, por ejemplo, se r~f1eren exclusi 
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vamcnte a los que por-t". el nctor- y entonces pasa exactwnente lo 

mismo: la grandilocuencia y delicadeza de movimientos noe dicen 

que es un perannaj" de la cortP del rey Carloe V, o su máscara 

gestual nos r-epresenta a un prieioncro en un campo de concentraci6n 

Nazi. En conclusión, ei los ~ecureos del actor solventaron le eece­

nografíe, los otros elementos no son de mayor dificultad. 

Así es como el actor, parafraseando al rey sol debe exclamar: 

~l Teatro eoy yo. Y en cualquier aitio en que se pose hll de represen 

ter. 



CONCLUSIONES 



· · EL PAPEL DEI ESPECTADOR 

El exqui~it.,...cnte conflictuado momento hist6rico que vivimos, 

exige que se defina nuestra posici6n. No nos resulta válido hablar 

s6lo del arte por el nrte, de las bellas formas huecas que provocan 

únicamente un placer animal, en el cual predo~iI1fln las emociones y 

los sentimientos. Y menos válido aún pare. los que elegimos Wl tra­

bajo artístico ten exigente y profundo como lo es el '!'entro. 1':1 f_! 

16sofo no tiene por que ser poeta, mas el poeta necesariamente de-

be ser fil6sofo, Y filosofar ya no es meramente amor a la sabiduría 

o s6lo busccr y encontrnr te6ricamente primcrao cnosaa y principios 

de determinudon fen6menos o actitudes, sino oue es trnnsformar dichos 

fen6menos y actitudes, no solamente en nosotros o a partir de nosotros, 

también en el mwido natural y soci~l en el que ea tamos inmersos. 

Nuestro grupo "no tiene ni el deseo ni la posibilidad de conQuistnr 

el Teatro con el público existente, para representar en eae teatro y 

ente ese público, obrm:J r.u:'l:s actu?..les o mc,jores: tione el cotr.p1•omii¡o 

y la posibilidad de conc:uiHtar el Teatro pnra 'otro• púbhco. La nu~ 

va producción no pretPnde satisfacer a la vil•ja est~tica. 11 .J., :.;ino 

superarla. 

J( (¿;¡). 
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El teatrero de hoy no puede dArse Pl lujo ele ir,norur la 

profunda repercusi6n que ejerce en el público al crear une. obru con 

una determinada técnic~ dramntúrgica y escenificarla. No eo tiempo 

Únicamente de "jugar al tPatritoº. No podemos evadir el hecho de 

que el Tt:!at¡-o lleva a ce.bo un importantísimo papel en cuanto a a­

fectar la ideosincrasia de la ~ente se re1'i<•re, y en este sentido 

-como en todos los oue ejecuta el ser humano- es política. Claro 

que las buenas obras trascienden el momento que las engendra y en 

este sentido van más allá de ser un mero acto político e incursionar 

así en las alturas inusitadas de libertad que es el arte. Con esto 

no queremos decir que el arte está por encima de le. política ni que 

los artistas sean libres en una. !1ociedad que tieue su fundamento en 

la explotaci6n. iladie es libre mien•1·11B exista un solo esclavo. 

Lo que sí pretendemos decir es que el arte tiene -y debe apr~ 

vechar- la posibilidad de presentar el mundo como algo digno de 

disfrute, porque está para que lo tomemos, al contrario de lo que 

nos quieren hacer creer los que lo prostituyen, o sea que el hombre 

y&. está predeterminado, estatuido paru siempre, termina.do, acabe.do 

en un wurJdo podrido de egoismo. 

Indepondientemente que aceptemos que la funci6n primordial del 

Teatro -ante la cual todas las otras que lA encontremos quedan 

subordinadas- es la de entretener y divertir a la gente, ea ñeces~ 

rio sin embargo analizar .la fuente 
0

d.el placer que se ha venido uti­

lizando desde los e..'ltiguos gricgoo: la.cato.mis. Lo que a su vez nos 

va a llevar a lR tarea de anali?.ar críticamente los efectos inmediatos y. 
. . 

posteriores a la repreeentaci6n que se llevan a cabo en los espectado-

res. 

PornuP, como mencionamos antPriormente, el. fenómeno que denomi­

namos 'Teatro•, ei' cual "conaiH.te en la reproducci6n, rn vivo y con 

f'ines de entretenimiento, de acontecimientos ima~im-1rior. o conocidos 

por tradici6n, en los cuaLes se produce un conflicto entre los seren 

humanos" (JO), para que se lleve a cabo sólo bm1tnn dos <•lement.os 



primordü'.les, de tal forl!1P que si uno falt.ase no ee niani:feetaría 

dicho :fenómeno: un actor y un espectador. 

Ante estos, los demRn se vuelven secundarioa, ya que, en 
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Úl.timu instancia, se puede prescindir de ellos. Pero si no hay actor 

no hay espectáculo, o si no hay espectador, para qué dar el eepectác~ 

lo. Claro, desde el punto de vista de que construimos para represen 

tarlo ante loe demáa (ya que de antemano concebimos que trabajamos 

para.nosotros miamos, antes que nada, y que solamente la euperaci6n 

del hombre-actor ante sí mismo, ae lleva a cabo mediante una labor 

continua). Por lo tanto, esencialmente el trabajo teatral va diri8ido 

a los otros. Con nuestro espectáculo afectamos a los demás y a la vez 

ellos nos af'ectan. Pero n:ás que nada son loe actorea quienes perturban 

profundamente al pdblico. Deapué• de un espectáculo bien logrado, el 

espectador ya no ea el mismo. · 

Al hacernos concientea de esto, surge la cuestión, ¿cómo debe 

ser el espectador que pretende nuestro Teatro? Analicemos la función 

que a través de la historia han venido desempeffando espectador y actor, 

o se~, el Teatro. 

En la época antigua, cuando los que detentaban el poder necesita­

ban que lRo no~• trad1c1ou~t1 y leyes t'u.esen 'dictaminadas por los 

dioses para ser aceptadas y puestas en práctica por las diversas capas 

de la sociedad, el '!'eatro resultaba un instrumento bastante poderoso 

para transmitir e implantar la ideología de la clase dominante. Y. así, 

quien se atreviera a trasgredir lo que loa 'dioses• determinaron o a 

ponerlo en tela de juicio, era inevitable que pagara trágicamente su 

error. En la época en que los 'diooes• eat .. bw1 contra loa hombree, 

el destino, muchísimas veces determinado por oráculos y signos, era 

ineludible. Nadie podía aalirae de lo que ya se le hRbÍa determinado. 

Los personajes tendían s ser de la aristocracia, como ejemplo para les 

demás clases sociales de que si eso -del escenario- le esperaba a 

10'1 reycn, entonces ¡<;ué ocr.!a lo que le pauaría a un sujeto 'inferior• 1 i 
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naclie se salvaba en ese mundo predeterminado, 1" volunt·1d del hombre 

era. juguete en manos de los 'dios es' . 

El papel que el espectador jugnba se podía medir por la !"unción 

del coro. Por su boca, al cuestionar a los pPrsonn.jcs, habla el sentir 

del espectador o. r.ianifiesta la manera más justa dP actuf'r C"On respecto 

a una determinada circunstancia. El dramaturgo era influr.nciado por 

los cánones que regían la vida social. Así es como el punto de vista 

del público era toll"'.do en consideraci6n, influía en la obra, sentía 

que formaba parte en los camb>' que ae llevaban a cabo en la esceni-

.. i'icación. Cuando poco a poco fue mini.mize.:iu o eliminada la participa­

ció~ del coro, se hizo, por lo tanto, lo mismo con la participación 

del espectador. Aquíel autor mostraba su punto de vista y, por la 

construcción dramatúrgica, envolvía en el desarrollo de la acción al 

espec tad<>I', brll•clándole, a partir de la manipulnciónque de esta manera 

se puede e,j•!ro.,r· subre él, un placer por medio del terror y la piedad 

que l·J conctU'':':! sl eHt~do de catarsis y, por consiguiente, a la pasivi­

dfld, 

Los u1ovimit:!ntos sociales repercu'ten aign1f1cut1vamente en cua,! 

quier ser hwuano y así se manifiestan en toda actividad de su existe.!! 

cia. Menos podr!a dejar de ser así en las sensibilidades artísticas, 

mucho más perceptoras quA P) ~PJ.jctc coti<liano, enajenado por perseguir 

desaforadamente un 'modus vivendua• que le perwita un mendrueo digno 

de engañar a la inanición, En cualqUiP.r et~pa histórica habida, la 

clase que se halla en el poder intent~ por todos los medios, éticnmentc 

válidos o inválidos -eso ea lo de menos- imponer uu ideología. Y si 

det cntar la comodidad , el ocio y el disfrute de 1ma vida .fácil es la 

recompensa para los vanos apologistas del sistema, no oe hacen esperar 

los cantores de la mentira, los juglares de épocas perdidas en la bruma 

del olvido. Así es como el arte se arrodilla ante el becerro de oro 

Y.la poesía se torna sola:nente u.n grutesco asunto culincrio. 

oería tlna tontería sin e:.nbareo desaprovechar lon medioR que 
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o1'rbce el teatro aristotélico. Lo sabía perfectam<>nte el clero Y 

º" un mom~nto det.,nninPdo lo utilizó para propaear la mitolo1>:Ín 

judeocristiana con actores que, por prcstarHe a esa farsa mística 
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se salv~1ban de uer cxcomu.J..gados y, sus cuerpos muertos, expulsados 

del camposanto. Y en otro momento, cuando las potencias expEU1aioni~ 

tas (Eapw1a, Inglaterra, l'rancia, Portugal. •• ) decidieron anexarse 

nuevos tP.rritorioa para explotarlos parasitariamP.nte y los encuntr~ 

ron en ese inesperado y amplísimo mundo nuevo que tuvo la desgracia 

de aer nature.l~ento. rico. luz que atrajo el pulular de los vampiros; 

la igleoia no tuvo grandes conflictos internos ni prolongados titubeos 

cuando se prestó como arma ideológica contr~ loa paganos ritos de los 

•salvajes• conquistados y hwnillantemente sometidos, utilizando el 

Teatro para sus viles tareas de evangelización, ea decir, de impla~ 

taci6n ideológica. Si el actor era entonces una marioneta que al 

romperse nus hilos esperaba como premio la t'atua vida divina, el espe,=. 

tador era un sujeto que había de ser conducido hacia la sumisión y la 

obediencia y qué mejor que esos preceptos de la ideología judeocris -

tinna tan especiales para mantener débil el espíritu y consolar moji-

gatos. Loa colonizadores fueron entonces la cadena físicR r~r~ les 

P'~'?blc:: qu12 .l't?dUJeron a la ignominia, y los sacerdotes la cadena 

espiritual que coartaría las posibilidades de pensar en la libertad. 

Sólo es hasta el Renacimiento con ¿op& de Vega y Shakespcare 

(obsérvese que los países donde nacen estos poetas son las potencias 

mundiales de ese momento histór1co) • luego de pa:Jar por el oscuranti,! 

mo en que la iglesia sumió al pensamiento humano y por tnnto, al 

Teatro, usnndo a ente Último para imponer uu retrÓKrada visión del 

wundo, uatanizandu a lus teatrer"a que no podía cunvt.>rtir en instru­

mentan pnrt1. uus bajos fines, sólo husta que loo hombres empezaron a 

desprenderse del pesado lastre qu~ había impuesto la iglesia, fue _que 

102 dram:.:i.turg:os tomaron en consideración -incluyendo como personajes 

dt~ SU:i olJrus n. lns clhses ba,jns de la población, cual nueva i.nstancia 
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de los temas a tratar. Pero fue principalmente ;,hakespcare quien 

dio un giro signi!.ic&.tivo en el tr1:tta.m1111 111. J dramutúr1rico que 

confería a sus obras. Aparte de hacer int.erv~;.n1r a personajes popu 

lares, no sigue apegt:1.dawente el esquema aristotélico, en el aspecto 

de desarrollar úna sola acci6n en un solo lugar. '-luizá lo hizo incon 

cientemente, sin embargo con esto obli~aua a adoptar al P9pPct~dor 

una actitud diferente en cuanto a entreearse totalmente -sin raz_2 

nar- a la trama. Sin embargo no fue suficiente para rebasar el 

esquema aristotélico, ni suficiez te para que el espectador cambiAra 

radicalmente su postura con respecto a aprehender críticamente la 

realidad que se le mootraba a intentar por sí mismo un deoprendimiento 

emotivo de lo que observaba para cuestionarlo. Mas buues sólidas se 

habían plantado para la nueva poética y el tiempo se encargaría de 

fructificarlas. El Renacimiento y el Romanticismo fueron dos fenómenos 

de un mismo proceso: la evolucióri del capitalismo, el ascenso de la 

burguesía en su etapa revolucionaria, la lucha de un pensamiento 

progresista contra otro caduco, el conocimiento de que una 

clase social que s~lo funciona cowo vampiro debe 

desaparecer pues detiene el desarrollo de la sociedad. En fin, el 

ser humano rompiendo ataduras. El Romanticismo oponiéndose R la rig1 

dez mecánica del Neoclasicismo. El hombre en busca de sí mismo tomá~ 

dose como centra del Universo, la plenitud de los sentimientos hacia 

la manifestación del yo, 

Como la circunstancia socioecon6mica determina el pensamiento 

fue ntcesario que la burguesía adquiriera predominio ~oure las demás 

clases sociales, principalmente sobre la decadente aristocracia 

terrateniente, de la cual se había convertido en mortal encmie;n. En 

ese momento el incipiente proletariado apenas respondía con sus 

intentos de deaf}rendersP d-:-1 servillsrno histórico en el nue lo hal.Jín 

sumido el feudalismo y no representaba pf'Jligro para la rP.volucion:;.iria 

burguesía. Una vez que esta se hubo afianzado en el poder PConÓmieo, 
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inició la conc¡uist.a del poder poJ Í.tico Entoncc>s los burgueses 

reclaman para sí la dirección del Estado. ~e lleva a cabo un defi­

nitivo rompimiento con el pasado. El individuo se torna en lo más 

importante sobre la '.l'ierra y es libre de hacer con su vida lo que 

se le antoje (dentro ~e las normas de.la 'libertad de comercio•). 

Los por.tas exaltan el espíritu revolucionario, ellos mismos tratan 

de ser partícipes de los cambios sociales. 

Bajo ese espíritu de rebeldía, de rompimiento con lo establecido, 

hace su aparición B«chner, transfuga de lo efímero de la vida, y en el 

rel~mpago que fue ~u existencia nos muestra en forma breve pero 

genial -sólo pudo lograr tres obras y todas magistrales- los cáno­

nes que ha de seguir la nueva poética. 

A pesar de que las conquistas que hace el espíritu del ser humano 

respondan a una determinada necesidad histórica y de algwia manera, 

por el momento en que se manifiestan, sirvan a determinados intereses 

de algunas clases aocia1es (se esté o no conciente de ello), a largo 

plazo a quien verdaderamente benefician es al género humano. Así 

resultó con la propuesta de Büchner, la cual se gesta bajo un espíritu 

revolucionario, a1 que sin embargo, por su gran profundidad, rebasa, 

ya que éste, por su misma naturaleza clasista, tiende a ser negado por 

el de oL,·u. clase social, que lU'Jgo de seguir su propio proceao, se ha 

trocado rcvolucion~ria y que precisamente por negar aou~l espíritu 

Que en un momento de eu evolución fue a su vez revolucionario, lo ha 

vuel~o obsoleto, eliminable. 

Aunque Büchner no haya teorizado respecto a su creación, oponi~~ 

dolR a la técni•'ª aristotélica, ha contribuido en forma determinante 

a superarla y su obr~ ha servido como contradicción de la antigua 

poética: yP. no es unn sola ttcc16n lineal. qut·~ se lleva a cabo en un 

solo espucJO y en un lapso dete1•m1nado. Si en un momP.nto de la trama, 

P.l pÚbl ico pudiera lograr l" identif"icaci6n con los personajes, Bilchner 

empJra lo qut! pontcriormf'ntf' Brucitt denominó "el'r:icto de diatanniamittnto" 
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y cu.rti·. Ju nccJ6n con .lm.i crn11bios de lugar, de acci6n o tiempo con 

canc1 onPo, con parábolas, con poeuu:w, obligando. ea í a que el espec­

tador adopte una actitud di:ferente a la hipnótica a que lo conduce 

r.1 'l.'t:atl"ll arist utélico. 

FAttoncec llP.gamus al punto que nos irJtcrPsa tratar: el espect!! 

dor que deseemos para nuestro ~estro no puRde ser el mismo que el 

espectador del ~eatro elaborado con la entie;ue técnica. ~o d~seamos 

un sujeto pasivo quP RP someta cnnjenadamente a lo que se le muestra, 

sino uno para. el que sea 11un placer transformarse tanto por el arte C.,2 

mo por la vide en general, y por el arte pare la vida, Por eso tiene 

que verse a sí mismo y a la sociedad como algo trans:formable". • 

Concluyendo, una obra de Teatro que respete las •unidades• 

aristotélicas, provoca en el espPctador el :fenómeno psicológico 

denominado 'identirjcación•, el cual 1o conduce a que pBgUe, junto con 

los personajes, culpas que de alguna manera comparte con estos. Dicho 

pago hace que ae libere de sus propias culpas y como ha sido puri:fi­

cado -mediante el terror y le piedad, digRmos, en la tragedia y el 

ridículo y ln risa en la comedia-, es decir, •catarsizado', una vez 

concluido el espectáculo y sin culpas, el espectador adopte, por lo 

t..nt.o, una actitud pasiva. Nosoti·us compP.remus la postura a la que ee 

llega por la catnrsis con aquelli:t f'?He 9doptu.."1 lo:; criaLlt-trlOH cuAndo 

•confiesan' postrados ante un sacerdote~ éste los libera de sus culpas 

sólo simbólicaniente: pero entonct~s, el sujeto se perO:ite volver a 

'empezar• a pecar porque ya 'nada d~be', aunque objetivamente no 

hayn hecho algo por corregirse. Lo mismo sucede con el espectador: 

al trat!:t.rsC de wm. problemática socia! en Pl escenario y ahí mittmo 

saldar et.ente.a con los pPrs onajes, el espectador, 'identií'icado' con 

estos, ya nu siente oue. deba actuar en su realidad social, pues las 

t'1mt1ti . .:i f!.Uú debiera al"l'<-¡;lnr con su socif:.'dad han sidú ealdac.Jus simb6-

licumf!ntt en el esccnArio y prncolJg1camente en su yo interno. Por 

lo thutu, !H' tornH pusJvo. 

• (31) 
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Intt•ntando erradicar esta situación, aceptamos la propuesta 

de llrecht, respecto a lo que él denomina "efecto V" o "distanci.!!: 

miento", el cual "se opone a la identificación, un medio artístico 

que se viene utilizando en el drama desde Aristóteles, y en el 

cual loe impulsos subjetivos tienen preponderancia en la narra 

c1ón de un suceso, o la representación de un carácter. En él no 

cuanta tanto la motivación oojetiva, es 11ecir social, que impultia 

a un personaje a actuar de un modo determinado, sino que lo que 

cuenta es el "reaorte psicológico" interior que hace que se actúe 

así y no de otra maner~ 

Para tratar de impedir que el público se identifique con los 

personajes, en nuestro espectáculo realizamos lo siguiente: corta­

mos la acción 'lineal' con canciones, poemas, música que ataquen 

el ambiente que se había creado. Además intercalamos "variaciones" 

del tema principal. 

LB obra que mciiltramoe más adelante -'Serpiente dijo'- ha 

sido elaborada con loe linee.mientes ennumerados antes. Además cuenta 

con música expresamente elabo!"flda para ella. Dicha música responde 

a determinados requerimientos: En unos momentos acompafia la ac -

ción y •crea ambiente•, en otras ocasiones, cuando la trama llega 

a un 'clímax•, la música se hace presente y, junto con el texto, 

compone una canción, con la cual, por ejemplo, se concluye una ese~ 

na. Así el público, a la vez que pone en juego sus s·entimientos ;¡ 

se compromete (hasta cierto punto) con el drama, disfru~a diversas 

manifestaciones del arte. En otras partee, la música irrumpe como 

un intermedio y crea pequeños conciertos, y no precisamente como 

una relación obvia de lo representado, sino m~s bien cual variación 

del ~ema que se trata. Es decir, segÚn la trama principal, puede 

ser que los personajes estén enfrente.ndo un conflicto en el cual 
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Se maneja la indecisión de uno de ellos, Pntonces entra unn canci6n 

que propone la inconformidad y la rebeldía ante acont.ccimientos ad­

versos. O aea, la canción expone lo contrario de lo que mue~tra la 

escenificación. Confrontamos así dos puntos de ViHta difHrentes. 

El público pued.; elegir libremente el que le parezca convcniunte. 

TIRAR LW :.mrtt::: DEL TEl\.~'RO 

Las condiciones materiales, es decir, socioecon6micas, que P.!! 

decemos nos condujeron a las propuestas que planteamos. 

Reconsideremos: Somos Wl grupo de Teatro que está en contra 

de las condicion~s que impone el •status• y de acuerdo a todo nues­

tro desenvolvimiento, hemos creado un espectáculo que tiende a re­

presentarse en cualquier sitio. No só1o porque nuestra situaci6n 

nos lo exige, sino porque consideramos que el Teatro, dende el ill,! 

tante en que se reúnen deointeresada~ente sujeto~ puru crearlo, ya 

está tr&.Sgrediend~ los cánones sociales, pues resulta extraordina­

ria la reunión de p~.i·ttort.as para dc~::i.:-rolln.r una a,..tiviñP.cl aue no 

deja ningÚn beneficio 'catcrial 1 y que luego vnn a salir del ref~ 

gio donde se entrenan para presentarse .. ante la gente, enarbolando 

un mundo nu~vo o diferente. Hasta aquí la trusgrcsiún ea visible. 

~610 que precisamente en este punto deja de funcionar como tal, pues 

al presentarse un espectáculo en un •relltro convencional y •permitir' 

que el público elija verlo, deja de trasgredir en el an.plio ~enti­

do de la palabra. Ya aur trnsr.resi6n icplica violrntnr lon prec~~ 

tos, agredir los prejuicioo, atacar las murallas de conformismo que 

los otros se han impuesto. Y no precisamente violcnt1~r, n~rPdir, 

atacar, •con su consentimi~nto•. 



ror lou tanto, si queremos llevar, en este sentido, dicha 

función del 'l'entro hasta las Últimas consecuencias, no podemos 

reducir el espectáculo a su enclaustramiento entre •cuatro par~ 

des•. 

Debemos 'derribar los muros• del Teatro, presentándonos 

'en los lugares donde no se espere una representación, ante un 

público que no sepa que va a ser trasgredido, abordado. Con esto 

estamos implicando una función del Teatro diferente a la que ha:?_ 

ta hoy se le había adjudicado y que sin embargo ostentaba. A sa­

ber, el Teatro puede, debe presentarse en cualquier parte. Y no 

precisamente con un panfleto. Sino conservando las característi­

cas primordiales del arte: belleza, originalidad, profundidad en 

el tema que se aborde y muchísimo trabajo que lo respalde. 
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APENDICE 



SERPIF.N'fü DIJO 

(Apoteosis de la carne) 



Serpiente 
Adán 
Eva 
Di6n 
ifoche 

PER::;UNAJE!:l 



PRELUDIO 

DION: 

Noche, lentitud mágica del murmullo enfebrecido por 
lo inesperado, radiante escudo contr~ lo débil del 
prejuicio, mariposa esbelta relampae;ueando gozo, 
jardín fastuoso de espigas retumbantes, eco alegre 
de oscuridad enloauecido, oceánica solemne, frPnesí 
locomotivo. 

Noche, con mi conjuro inmemorial, lo estéril de los 
valles torna en paraiso y de la ceniza revive el 
rayo de la risa, lo cándido acuático de la pureza, 
el capullo fecundo de la flama. 

Noche, cautivemos el más recóndito anhelo de las 
sombras• criotalicemos ~u fuga hacia la ver.di 1liia y 
en nuestra cosecha de placer que desv&nezcaI1 >!U 

tristeza, asesinen su temor. 

Noche, ahuyentemos implacables la débil voluntad 
que aprisiona la golondrina del deseo, ahoguemos 
entre carcajadas la mentira que conduce al desenga 
ffo¡ florezc~mc~ en el edpejo de loa ojos, sin -
fronteras, el rito loco del amor. 
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A dan 

Serpiente 

' A dan 

Serpiente 

Adan 

Serpiente 

I 

A dan 

Serpiente 

I 

Adan 

Serpiente 

I 

A dan 

Serpiente 

, 
Adan 

Serpiente 

Y APARECE SERPIENTE 

¿Qi¡;n eres? 

Carne de tu carne 

¿Cómo? 

Dios por tus anhelos 

¿Por qut. habl.:.:; con acertijos 

Qui~n no comprende 
el aliento de la vida 
lleva toda la eternidad 
una cruz cuestas. 

¿Me maldices? 

El deseo más oculto 
se torna oráculo 

Blasfemas 

El desacuerdo es oruga, 
predicci6n de ~l~= 

¿No temes la ira divina? 

Cuando en tu corazón no hay paz 
son dioses hasta las piedras 

Bien fácil mereces castigo 

Quisiera el preso 
encarcelar aves, 
asesinar jardines. 
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A dan 

Serpiente 

A dan 

Serpiente 

Adan 

serpiente 

Adán 

serpiente 

A dan 

Serpiente 

A dan 

Serpiente 

A dan 

Serpiente 

I 
A dan 

Serpiente 

A dan 

No entiendo lo que dice~ 

¿Comprenderías si te ofreciera un fruto? 

No valen tus ofertas, 
prefiero disfrutar la duda. 

Diez dogmas Fara tu angustia. 

¿Por qu~. insistes en adivinanzas? 

No c~iste él temor al mañana 
para quien sabe transformar la nada 

¿Qu~ es la nada? 

El espeio mejqr contesta. 

No me interesa, vete 
(pausa) 
¿Qué deseas? ¿Qué buscas? 

Un placer que no entiendes, 
un placer que temes. 

¿Por qu~ trasgredes mi paz? 

El animal debe quedar atrSs 

¿Acaso no te reconoces? 

Para no herir, la luz tiene disfraz. 

El truco oculta maldad 

Todo es malo, todo es bueno, 
saber elegir es lo que muestro. 

¿Elegir qué? 
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Serpiente 

A dan 

Serpiente 

' Adan 

Serpiente 

' Adan 

Serpiente 

Adán 

Serpiente 

.. 
Adán 

Serpiente 

Lo que quieras elegir 

Me perturbas, d~jame 

Elegir no lo que dicta el miedo, 
sino el afán más profundo. 
¿No te gustarla comprender 
que las estrellas brillan para tí, 
que las aguas desbordan orgullo 
al reflejar de tu imagen lo bello 
y el resplandor del sol atrapado gira 
por el candor de tu sonrisa? 
¿No te gustar1a penetrar 
el delicado misterio de la flor, 
la ecuaci6n perfecta de las aves, 
el influjo de la luna sobre el mar, 
el aroma salvaje de la noche? 

No me corresponde rebasar 11mites 
que se me han impuesto. 

Tener en tu mano el universo, 
la plenitud del gozo. 

Lo que dices me resulta falso, 
¿c6mo usurpar el derecho del eterno, 
violentar sus leyes inquebrantables, 
exigir explicaci6n de los árboles, 
romper su arrnonia inmutable, 
negar su aliento de vida en mi cuerpo 
y en todo lo qu~ mirrtn mi.s ojos? 
¿acaso es mentira lo que toco? 

El temor te deja ciego, 
no reconoced.as ni tu propio reflejo. 

Teni~ndo a 61 de mi lado 
nada me atemoriza. 

Qué vana esperanza, 
Te derrumbarías sabiéndote s6lo • 

Nunca me abandonará 

Desde siempre estás abandonado. 
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Adán 

Serpiente 

' Adan 

Serpiente 

Ad~n 

Serpiente 

' A dan 

Serpiente 

I 
A dan 

Serpiente 

Serpiente 

Me perderta si te hiciera caso. 

tTe encontrarías si escucharas! 
(pausa) 
El temor y el deseo de compañia son la trampa, 
la soledad no debe buscar alivio, 
es en st la tormenta y el faro, 
el fuego que aviva la inquietud, 
el supremo recurso de la luz 

¿Entonces mi compañera? 

Será tu máxima pr.ueba, 
lo intrincado c1" tu sendero, 
profecía de tu abismo. 
Mas cuidate de hacerla tu refugio, 
serta el naufragio del mundo 

Pero me fue o~orgada 
para aliviar mi soledad. 

Nadie puede dar 
lo que no le pertenece 
ni aliviar lo sano. 

¿Niegas que nos haya creado? 
que le pertenecemos? 
tarnbi~n tú eres su criatura. 

Qu~ afán de rebajar la vida. 
En cuanto el ave vuela 
se pertenece a st misma. 
tú no quieres volar 

¿Volar? ¿C6rno? 

Con las alas del conocimiento, 
arrancando del árbol el fruto. 

Eso está prohibido-

Para quien no se atreve, 
nada está permitido 
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A dan 

Serpiente 

Adán 

Serpiente 

, 
A dan 

Serpiente 

, 
Adan 

Serpiente 

, 
A dan 

Serpiente 

Ad~n 

Serpiente 

Adá:n 

Serpiente 

Tengo todo lo que pueda desear 

Qué gran felicidad, 
el paraiso del animal 

sl'., soy dichoso, no quiero cambiar. 

Cul'.date de la comodidad, 
es la peor de las tumbas. 

Y tú cuidate de colmar mi paciencia, 
me está cansando tu irreverencia, 
¿C6mo te atreves enjuiciar 
los preceptos divinos? 

¿C6mo puedes permitir 
que rija en ti la mentira? 

¿A qué te refieres? 

¿Qué piensas que te pueda ocurrir 
si comes el fruto del bien y el mal? 

Lo que Dios me predijo. 

Yo te aseguro que no morir&s. 

Tu infamia no tiene límite. 

Tu simpleza·parece tonterl'.a ••• 

No quiero escuchar mSs, vete. 

••• y tu precauci6n cobardl'.a. 
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EVA 

Mi cuerpo es, 
dos piernas, 
el viento y el mar. 

Mi cuerpo es · 
todo mi ser. 

Un punto perdido, 
imaginaria separaci6n 
de alma y ser. 

Peligro que invento 
alma del viento, 
vagina ritual. 

Mi cuerpo es 
todo mi ser. 

Sin embargo 
cada quien deber ser 
cada cual 
y entender 
que la soledad 
viene a ser 
un deber, 
para inventar el amor. 

Para inventar el amor. 
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INTERLUDIO I 

Tan suave descendiste 
que a pesar de ser el vigia m~s a~ento 
a la metamorfosis p~trea 
de los soles ~s lejanos 
y al rayo en que se transforma 
el colibri cuando irremediablemente 
vislumbra la brillante hermosura 
de su presa, 

No supe en que instante, 
engalanada con ~urea pureza 
y en el tacto gatos de seda, 
plasmaste, cruelmente tierna, 
la ansiedad de mi alma 
en el estio de tu capricho 
y las flores de tu boca 
cercaron los intentos de salida, 
los deseos de escape. 

Me convert1 en implacable 
asesino de idolos 
hasta quedar solo 
con mi nuevo culto. 

El paraiso inmarcesible 
fue entonces el frenesi de tu cuerpo 
y el único sendero para mi planta 
la luz de tus ojos. 
La luz de tus ojos. 
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IN'rERLUDIO II 

Al reflejarme el lago entre sus lirios no puedo evitar sonreír, 
me gusto. Por eso me quito la ropa, estorba. Me agrada recorrer 
mi cuerpo con la mirada. 

El caballo de mi corazón avisa al desbocarse que unos ojos 
dulces descansan en mi nuca. No volteo, las ninfas huyen si se 
les mira. Soporto el reto y nos cnfrn~camos en la bcll~ lucha 
de resistencia. El agua ofrece el pretexto para iniciarla. mi -
pie hace vibrar el lago. 

Se acerca la sutil vigilante, trae dispuesta su red de encantos, 
conoce la magia de la sorpresa. Sabemos que es dificil que un -
truco funcione cuando ambos contendientes juegan con alas. Ya -
está cerca y se dio cuenta que las m1as están plegadas y tensas 
De aht que venga con tal cautela. Ser~ paciente y Prudente. 

La mOsica que despiden sus ademanes dice que es deliciosa, y 
muy puntual, justo el reino del crepúsculo, el baile eternamen­
te reuo~ado de las musas. 

La tengo al alcance de mi ansia, casi me tiene enredado. No 
mover~ un músculo. He de vencer, no habrS cabida en mi alma 
para la ansiedad. Ya lanza su red, ya se disparan los ensueños, 
lfall6 su tirada, está en mis manos! se agita ¡Le gusta sentirse 
presa! veo su risa pintada por el placer, qué tibieza, Jla 
tengo en mi poder! ¡le gusta sentirse pr~sal, 



Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

t:va 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 4 

ELLA 

Hola 

Sabta que vendrtas sola 

¿Por qu(!? 

Sent!a cómo tus pasos 
te conductan aquL :. 

Sabes halagar 

.•• Bella como la verdad 

¿No mientes? 

S6lo a quien se teme 

¿Le mentiste a mi compañero? 

Consecuencia 16gica 
de la anterior pregunta 

Contesta 

oyó lo que quiso escuchar 

¿Es cierto que no temes al señor? 

¿Te dar1a miedo una sombra? 

lAst lo catalogas? 

Mentirosa sombra de ilusi6n 

¿Entonces yo que soy? 
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Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

s.erpiente 

• 

Eva 

Un ángel acaso un sol. 

Te burlas? 

Ser:í.a burlarme de mí 

¿Hablaste de un raro placer? 

(de) 
No es para t:í. 

¿Por qué no? 

Te dar!a miedo 

¿A t! te da miedo? 

No 

¿Entonces tú me proteges? 

No es tan f!cil, 
quiz~ no pueda hacerlo 

M~ decepciones 

No malentiendas, 
cuando no se controla uno 
puede ser su propio enemigo 

¿Temes que no pueda controlarme? 

A nada le temo. 
¿crees poder controlarte? 
y empezar desafiando 
lo que muy caro se te prohibe? 
¿Tendrías valor suficiente 
para encarar el insond-ahle misterio 
que es la profunditi~d de t! misma? 

Es lo que provoca comer el fruto? 

60 



Serpiente 

Eva 

surpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

EVA 

SERPIENI'E 

Eva 

serpiente 

Eva 

serpiente 

Es poco lo que he dicho 

Por favor, dime más. Quien eres? 

Esencia del fruto, 
tu deseo más intenso. 

Por qué lo hiciste? 

Hacer qué? 

Besarme 

Que yo te bese? 
Ni siqiera lo había pensado. 

Pero lo hiciste. 

Más parece la exigencia ac tu deseo 
!la besa) 

Si as! fuese lo dirfo. 

I\Jes dilo. 

Resulta que no quiero 

En serio? 

(pausa) 
Si comiera del fruto moriría? 

Aceptar las prohibiciones del poder 
eshundirse irremediablemente 
en la mentira. 
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Eva 

serpiente 

Eva 

serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Moriría? 

Si ser como é1 es morir, 
entonces si, morirías . 

rscr como él!, como Dios! 

Más aGn,~ t1 no te vencerá el olvido. 

serta inmortal? 

10u6 aburrido! rso es mera vanidad, 
'J'cnccr ~l al viüo es crear 

Está bien, no quiero vivir para siempre 

Me alegro que lo entie"das 

cuándo permitirás que lo pruebe? 

Cuando estés preparada 

No lo estoy? 

No 

Qué necesito? 

Pensar sin miedo 
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INTERLlll>IO III 

Quiero decirte 
que te amo tanto 
tuyo es mi cuerpo 
que te runo tanto 

Quiero decirte 
que estoy limpio 
de esperarte 

S6lo quimeras 
me acarician 
cada mañana 
me congelan 

Quiero decirte 
quiero tenerte 
quiero amarte 
quiero violarte 
quiero sangrarte 
quiero matarte 

Amor mio 

Quiero decirte 
que te amo tanto 
tuyo es mi odio 
que te amo tanto 

S6lo quimeras 
me acarician 
cada mañana 
me congelan 
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ADAN 

Es que el amor 
es una cosa rara 
llena de golpes 
que necesita 
una caricia 
para seguir 
gozando 
los golees 

El esclavo 
mientras exista 

.nos refleja 
¿C6mo amarte 
encadenado! 
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Sabta que ¡pagar por la m!s encantadora entrega! era, desde 
el principio un soberano fracaso. Afortunadamente aprend1 -
encontrz:r pl<lcer hasta por la miel de una mariposa posándose 
en el letargo hastiado de mi amanecer, afortunadamente 
encontré la belleza azul de cada d1a. 

Pude entonces fabricar el grillo que inevitablemente 
cantarta mi espuma, encadenarta dulcemente mi tobillo. 

Inventé al frenes1 loco de la aurora, forjando los ambiguos 
caprichos fragorosos del invierno, la palabra m&s absurda -
del dialecto: 
Amor 
Amor 
Amor 
Amor 
Amor 
Amor ••• 



' A dan 

Eva 

A dan 

Eva 

Eva 

Ad~n 

¿JUNTOS? 

06nde estuviste? 
(Pausa) 

No quieres responder? 

Perdida 

Qui! dices? 

Qull importa? 
Ya estoy aqul'.. 

Me hiciste falta 
(pausa) 
Sin darme cuenta, 
me quedl!.dormido 
y tuve un sueño muy extraño, 
soñll que te perd!a. 
(Pausa) 
Camin~bamos juntos, 
de pronto se abre la tierra 
y te traga el abismo, 
desesperado te llamaba 
y s6lo respond!a tu risa 
perdiéndose en lo profundo, 
~no me atrev1 a saltar, 
voy al ~rbol del bien y el mal 
y ya no tenSI frutos, 
lleno de angustia ped! ayuda 
y todo se valv1a oscuro, 
SÓlc respond1a tu risa 
perdillndose en la profundo. 
(pausa) 
No quiero perderte. 

No tiene un sueño 
por_gue cumplirse, 
aqui me tienes,no? 

s1, pero ... 
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Eva 

, 
A dan 

Eva 

Ad~n 

Eva 

, 
A dan 

Eva 

Ada;. 

Eva 

t 

A dan 

Eva 

Eva 

Ada'n 

Eva 

, 
A dan 

Ev¡ 

Olvidalo. 

Me impresion6 mucho, 
era tan real. 

Qué pasar!a si ••• ? 

si ••• ? 

No, no 

Qué tienes? Por qu~ c~llas? 

No tiene caso 

Habla, no te lo guardes. 

CUizá no entiendas. 

Entender qué? 

Lo que me pasa 

Qué te pasa? 

No sé. estoy confundida. 

Por qué? 

No me siento la misma, 

Si, te noto extraña 

No sé que tienen mis ojos, 
todo lo miro diferente, 
yo misma no me reconozco. 
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Ad~n 

Eva 

Ad~n 

Eva 

Eva 

I 
A dan 

Eva 

Adán 

Eva 

, 
A dan 

Eva 

No eres feliz? 

No sé si alguna vez lo fu!, 
siento que sólo vegetaba, 
Igual que una planta, 
igual que una bestia, 
caminaba por caminar, 
comta por comer, 
cunpliendo un rito 
que no entendía. 

El abismo 

C6mo? 

Y ahora? 

Ahora lo que me rodea me afecta. 

Te daña? 

Me confunde 

Mi pobre niña. 

s1, pobre al no tenerme 

Quli te ulta? 

Lo que tengo me oprime 

Y quisieras •.• 

Marcharme. 
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Ad1'n 

Eva 

Adán 

Eva 

Ad~n 

Eva 

I 
Adan 

Eva 

Ada'.n 

Eva 

Ada'n 

Eva 

Ada'n 

Eva 

Ada'n 

Del ed~n? A d6nde? 

No lo s~. 

Aqu1 tenemos todo. 

Y a la vez nada tenemos. 

Fuera de aqu1, qu~ tendr1amos? 

Nuestro principio. 
Inventariamos un sol para nosotros, 
un jard1n en el desierto 
(pausa) 
Por qu~ guardas silencio? 

Qué puedo decir? 

¡Dime que sU 

Me parece tan extraño, 
como si te hubiese cambiado mi sueño, 
comiste del fruto? 

El fruto? no, no. 

Hablaste con serpiente, verdad? 
(pausa) 
No lo puedes ocultar 

Dijo que tenia miedo. 

De comerlo? 

Que era mentira 

Pensar que moririas: 
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Eva 

Adan 

Eva 

Man 

Eva 

I 
Man 

Eva 

Adan 

Eva 

Qu6 es morir? 
El no darte cuenta que vivves? 
no es tambi~n estar muerto? 
AdSn, probemos el fruto. 

Qué dices? lo prohibido? 

Prohibido por quién? 
yo nunca me lo prohibi 

El lo prohibi6 

ftentirosa sombra el~ ilusiGn 

No son tus palabras, 
por ti serpiente habla. 

Qué importa de donde venga la verdad? 
probemos el fruto. 

Estás dispuesta? 

Con toda mi alma. 
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IN'fBRLUDIO V 

Te quiero mas allá de solo penetrarte. 
Sin embargo no traicionaria 
las tiernas trampas que me impuse 
en la fiesta inerte de la alegr!a. 

Puedes venir sigilosamente por mis descuidos 
y cruzar la infinita defensa de mis recuerdos, 
alardeando 91 pavo real de tu soberbia. 
Puedes cruzar mis antiguos pantanos 
y del grito sacar la flaca vengan2a del golpe, 
atacar hasta que las rodillas entiendan 
el sol ardiente do la c~rne. 

lAceptar1as que me negara a tu belle2a? 
acaso sepas que no opondría mi fuer2a, 
acaso mi destreza rinda la plenitud de tu valle 
y otra vez surja el esclavo 
por los d~biles la2os de la sangre. 

Mas tomar~ las armas contra el espejo 
si no consigo descifrar tu guiño. 

Y predigo que celebraré siempre 
dulc1sima vendimia con el fruto 
y mi guerra por la paz 
elevará el Srbol que plante. 

¿Me acompañar1as? 
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Tomar el conocimiento, 
luchar cada momento, 
destyuir monumentos. 

CANCIOlf 

As! el fruto resplandeciente 
de cada mañana luminosa 
nos conducir! al recinto 
de la flor radiante 
v ser~ necesario mostrar~c ~gradecido 
que la vida ~o sea sueño 

Y el camino bifurcado 
sea un suave vaiv~n 
que conduce verdemente 
a la sonrisa 

72 



Eva 

Serpiente 

Eva 

serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

• 
Serpiente 

ELLA Y SERPIENTE 

Estoy dispuesta, 
ya no tengo miedo 

Segura? 

!Segura! 

Y si mueres? 

Tú aseguraste 
que eso no pasar!a 

Y si miento? 

!mirándolo a los ojos) 
No mientes 

No puedes conocer mi pensamiento 

No me engaña mi sentimiento 

Si no sabes lo que sientes, 
menos puedes adivinar lo que quieres 

Puedo demostrarlo contrario 

¡Hazlo si puedes! 

(besa a serpiente) 

Tu manera fácil 

No me lo parece, 
tuve que romper con tantas cosas. 

Y piensas que ahora estoy comprometido 
por un beso y debo entregarte el fruto 
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Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

Eva 

Serpiente 

No lo hice por conseguir algo, 
s6lo afronté un asunto íntimo. 
Si quieres darme el fruto 
que sea sin condición, 
no deseo que se me cobre 
lo que no debo 

Ya era tuyo sólo por haber venido. 
He aqui el maravilloso &rbol. 
(Aparece un &rbol con frutos bell1simos 
y florido en su esplendor). 
arranca lo que te pertenece, 
toma el corazón de la vida, 
la flor de las sonrisas 

AntAs rehoÓndemc a coto: 
Puede ser-tan profundo tu deseo 
que te haga sentir 
el beso de "alguien" 
sin que te lo haya dado? 

Creo que s1. 

Yo también lo creo 
(arranca el fruto 
y sin dejar de mirar a serpiente, 
lo come) 
¿quil\n eres? 

(mientras dice lo siguiente 
desaparece suvemente 
al fion de una melodia bell1sima) 
Quil\n soy ángel m1o? 
alas pGrpuras de tu amanecer, 
rel&mpago de tu querer 
fuego intenso de tu delirio, 
pozo de estrellas en tu desierto, 
el jardín que llevas dentro. 

Quién soy ángel m1o? 
vuelo regio de tu quimera, 
ansia fugaz de tu primavera, 
hambriento cansancio de tu estío, 
promesa oculta del universo, 
miel amarg.:1.· del beso. 
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Qui~n soy ángel rn1o? 
solamente tu sueño, 
solamente tu sueño, 
sutil ángel rnfo. 
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INTERLUDIO VI 

Escarbar hasta quü las uñas se desgarren 
es obliguci6n si la s~n9rc 
.::;e ha de .:!lcuimi2ar en flores. 
[.os abismos de silencio 
son los enfrentamientos cotidianos 
si e 1 reba1lo ha quedado 
santamente pastando en su valle oscuro. 

Crear el mundo a partir r.lcl caos 
en s61a unu vida, 
es la invitación más iltracliva, 
se descubre en ton ces e 1 ancla 
que detiene el vuelo 
y la forma Lrapezoidal de cortar 
de un tajo la horca. 

¿Por qué cuando más lejos 
tus piernas endulzan más? 
se llega a la fantasía 
que el amor es indestructible. 
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Eva 

Eva 

, 
Adan 

Eva 

, 
Adan 

Eva 

Adá'n 

Eva 

Adan 

Eva 

AdaÍ:t 

Eva 

, 
A dan 

Eva 

¿MAS JUNTOS? 

Ven, Adán, a6ércate, 
no sé en qué árbol te hallas 
pero siento tu mirada 

Qú6 tienes? 

No estoy muerta y soy feliz, 
com1 el fruto 

Si, lo ví 

Mirabas desde entonces 
y no te acercaste? 

No moriste, 
no ibas a morir, 
todos lo sab1amos. 

Todos? 

s1, todos 

Tdutbién él? 

. El antes que nadie 

Y que piensas? 

Ya no creer lo que diga 

Por qué lo·hizo? 

Mentir? 

Si, por qué minti6 f 
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Adan 

Eva 

Adlin 

Eva 

Ad4n 

Evá 

-.... 

Ya esta viejo, 
siente que pierde su poder, 
no si; ••• 

Mas qui; nos importa i;1? 
Ad6n, tienes que comerlo, 
c6rtalo tG mismo. 

ou~ sientes? 

Que mi coraz6n desborda alegr!a, 
el palpitar de todas las cosas, 
de nuestros cuerpos la hermosura. 

¡Eva! 

Oh, no encuentro palabras 
para hacerte ver 
lo bello que ahora 
me parece la vida, 
anda, c6melo 
(Adlin corta un fruto y lo come) 
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Eva 

Ad&n 

Eva 

Adán 

Eva 

DISTINTOS 

Qui! sientes? 

Ten!aa raz6n, 
todo lo miro diferente 
tQul! bella eresl 
creo que nunca te habta visto 
(se desnudan). 

Yo tambil!n te veo hermoso 

Qui! bella eres. 
(se acarician, 
se aman). 
Qui! bella. 

Tengo frió, abr&zame 

mA 
UUI 

TESIS 
DE LA 
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ADAN - EVA 

Hemos de abandonar la tierra 
donde él r1o dulcifica los inviernos 
y el sol agota cada jornada pero es clemente. 
A nuestro paso quizS se abran sólo tinieblas 
que ahorquen las yeguas de nuestras pesadillas 

,.y llenen de sobresalto a los viejos dioses. 
M~s no retrocederemos 
pues mantenemos el corazón enhiesto. 
Para no aumentar la bruma 
que es nuestra única promesa, 
no pensaremos ni por un momento 
en la felicidad de esclavos 
que atrSs queda. 
Los que por oscura circunstancia 
no marchan a nuestro lado, 
haremos de cuenta que han sido 
bendecidos por el camposanto 
y no nos dañarS su recuerdo, 
sabemos no arrepentirnos 
y seguros estamos que el destino 
romper no puede el cerco de nuestra mano. 
Ast que abandonados, sonriendo brillamos 
IY no retrocederemos! 
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CAlfOIOJll 

Cuando intentan tomar el cielo 
buscan los dioses actuar solos, 
porque a fin de cuentas el destino 
se vn~l ve co::.a de uno solo. 

Una parte de cielo 
resplandece mi coraz6n, 
nada pierdo en la vida, 
tengo todo a mi favor. 
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Adlín 

Eva 

Adlln 

Eva 

Ad:ln 

EVa 

Mlln 

Eva 

Ad:in 

Eva 

.. 
Eva 

EL ADIOS 

Es cierto lo que dices, 
lleg6 la hora de irnos, 
no podemos permanecer, 

ya no ser1a lo mismo. 

Ho te alegra? 

Ya me hab1a acostumbrado, 
todo lo teniamos flícil. 

Y ahora ya no 
Da ¡;¡icdo \•crd.:!d? 

No es precisa~ente miedo, 
es la angustia de saber 
qué s6lo·nos tenemos a nosotros. 

tTienes raz6n 1 
¡Tienes raz6n 1 
alegr!Smonos por eso, 
ahora Dos pertenecemos, 
no somos de nadie 
mlís que de nosotros mismos, 
tn de t1, yo· de m1. 
(r1e) 

(riendo) 
y a&t~mo::: ::::olos. 

Y tenemos que trabajar. 

QuE importa si fuimos nosotros 
quienes elegimos nuestro destino. 

Plantaré un jard1n 
mlís bello que el ed!Sn. 

Seré mi propio señor, 
se cumplirlí lo que dijo serpiente. 

Qu!S? 
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Ad1in 

Eva 

Ad1in 

Eva 

Ad1in 

Eva 

Eva 

Ad1in 

Eva 

Ad1in 

Eva 

Ad1in 

Eva 

Seremos Dios. 

Puede ser tan profundo tu deseo 
que te haga sentir 
el beso de alguien 
sin que te lo haya dado? 

Por qué ahora preguntas eso? 

No lo sé. responde 

(pausa) 
No, no lo creo. 

S1, as1 lo pense 
Qu~ sientes por mi? 

Que preguntas tan extrañas. 
(pausa) 
te quiero 

Realmente me amas? 

¡claro! debo hacerlo, 
eres mi compañera. 

Sólo por eso? 

Mste · creada para mí. 

Te parece suficiente? 
me amas porque debes 
y no porque quieres, 
soy tu mujer 
porqué estoy creada para t1, 
Tú no puedes elegir? 
No podemos elegir? 

A donde quieres llegar? 

Debo aceptar todo como venga? 
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Adán 

Eva 

Adlin 

Eva 

Adlln 

Eva 

Adlin 

Eva 

No te basta estar juntos? 

No me basta 

Qu~ deseas? No me quieres? 

No lo sé 
(pausa) 
al irnos del paraiso, 
debemos seguir juntos? 

Tienes otra opci6n? 

Si tú te perteneces 
y yo soy de m1, 
podriamos intentarlo 
cada quien por su lado. 

Eso pretendes? 

s{, quiero vivir sola, 
enfrentar la vida por mi misma 
dejar de ser una costilla, 
quiero sentir los pasos del silencio 
venciendo mis noches y mis pesadillas 
quiero abrazar mi fu~~o 
bajo la cariñosa canci6n de la lluvia, 
quiero sucumbir a los azotes del viento 
y nadie husmeando mi desierto. 
Quiero morir sin auxilio 
entonando alabanzas al mundo, 
quiero, acaso, saber llegar a ti 
desde las llagas de mi necesidad, 
quiero sentir el frcnesi de la humedad 
crudamente royendo mis huesos 
obliglindome a dar otro esfuerzo 
en pos de mi cruel estrella 
que ni siquiera se vislumbra. 
Quiero no poder conciliar el sueño 
sintiéndome alegremente sola 
y frecuentar los rincones rn&s oscuros 
en busca de la caricia que yo sepa hacer m1a, 
o volver her6icamente derrotada, sobre mis pasos 
al templo clilido que alberga mi voluntad. 
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Ad5n 

Quiero no ser una cosa f~íamente regalada 
y sólo pisada por la indiferencia del recuerdo, 
quiero decidir el color de mi horizonte, 
mis pasos, mis gestos, mi muerte. 
(pausa) 
Adiós amor. 
(lo besa). 

Hasta luego, Sngel mio. 
(Eva, que ya iba de salida, 
se vuelve muy sorprendida, 
mas sin embargo se va). 
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Dion 

Ante la grandilocuencia de un beso, 
por mis propios gestos 
se han venido abajo los cultos 
que mis ademanes erigieron 
y el eco de mi espíritu 
impulsa la armoniosa danza 
de los astros. 

Permito en la desplegada magnitud 
sin descanso de mis alas 
suavemente repose noche su tibieza 
luego que el silC'· ·~o más profundo 
del crepllsculo c ... td 
las luciérnagas de mi corazón. 
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